om en central figur, i stedet for som hidtil
at lade de varierede »stafet-skift« danne en
slags helhed. Det veesentlige i filmen er igen
et ambivalent problem: centralfigurens tryg-
ge smaborgerlige tilverelse udseettes for en
ydre trussel. Figuren bliver en kastebold mel-
lem yderliggdende hgjre- og venstreoriente-
rede grupper; den involveres for en kort pe-
riode i hgjreorienterede situationer, for sa
pludselig at svinge over pa den stik mod-
satte side og sa fremdeles.

— Hvad er filmens ’'story’?

Jancso: - Der findes ikke nogen film, som
kan genforteelles ud fra dens handling alene.
Men lad mig til orientering kort opridse
haendelsesforlghbet: Det kunne nasten blive
til en kriminalhistorie. Reporteren Monica
Vitti, med tilhgrsforhold til middelklassen,
involveres i en reekke demonstrationer. | be-
gyndelsen er hun et ufrivilligt gjenvidne til
anarkistiske og fascistiske gruppers aktioner,
senere deltager hun aktivt i dem. Hun gen-
nemgar en menneskelig og politisk modnings-
proces, indtil hun til sidst, forholdsvis be-
vidst og fast besluttet, vaelger sin egen plads
i den sociale kamp. Da Hemadi og jeg gik
i gang med at udarbejde manuskriptet pa
grundlag af en novelle af Giovanna Gagliar-
do, frygtede vi, at filmen ville forekomme
som en fiktion eller en overdrivelse, hvad
angar feks. de fascistiske aktionsgruppers
rolle, organisation, slagkraft og betydning.
Den sidste tids voldsbegivenheder i Italien
har imidlertid givet handlingen en forblgf-
fende realistisk og aktuel baggrund. For os
er »Mindennapi félelem« (»Pacifisten«) det
sidste led i »karate-trilogien«, som foruden
denne film bestdr af »Sirocco« og »Agnus
dei«. | denne trilogi forsgger vi at belyse
hgjreflgjens fysiognomi, vi knytter kommen-
tarer til fascismens mangeartede manifeste-
ringsformer.

Hernddi: —Det er takket veere Giovanna
Gagliardo og de gvrige italienske medvir-

Samtale med Miklos Jancso

Fglgende interview med Miklas Jancso og
hans faste manuskriptforfatter Gyula Her-
nadi blev bragt i det ungarske filmtidsskrift
»Filmkultura« for ca. et &r siden i anled-
ning af den netop indspillede italiensk-
producerede film »Pacifisten« (med ar-
bejdstitlen: »Den daglige angst«). Jancso
benyttede bl.a. Antonionis fotograf Carlo
di Palma og skuespillerne Monica Vitti,
Pierre Clementi og Daniel Olbrychski.

Jancso har siden lavet endnu en film:
»Psaume rouge«, som lige har haft pre-
miere i Ungarn. Han synes i gvrigt at have
taget den fulde konsekvens af sine udtalel-
ser i interviewet om, at hans film er »tea-
terpraegede«, idet han netop er debuteret
som sceneinstrukter. Han har overfgrt en
af sine tidligere film, »Konfrontationg, til
teaterscenen.

— Farst vil vi gerne hgre lidt om din ita-
liensk producerede film?

Jancso: — For mit vedkommende drejede
det sig om at overfgre den struktur, der har
kendetegnet vore hidtidige film, pa et mo-
derne bymiljg, og alt tyder p&, at det er lyk-
kedes. Hvad denne film angar, er der to
ting, som jeg pa forhand var skeptisk over
for. For det forste, at Monica Vittis centrale
placering ville gdeleegge de muligheder, der
ligger i en filmopbygning, som hovedsageligt
koncentrerer sig om gruppe-strukturer. For
det andet var jeg bange for, at bymiljget -
dagens Milano —ikke i samme malestok ville
byde pa& de stiliseringsmuligheder, som de
mere abstrakte landskaber og det delvis hi-
storiske miljg gjorde i vore hidtidige film.
Den ferdige produktion har imidlertid over-
bevist os om, at vores metode ogsd kan fun-
gere i moderne omgivelser. Forskellen be-
star udelukkende i, at vi nu koncentrerer os

kende ved indspilningen, at filmens struktur
sd overraskende vellykket har kunnet ramme
den aktuelle sociale virkelighed. Jeg synes,
det mest interessante ved filmen er at se,
hvordan man kan skabe en enhed og veksel-
virkning mellem »individuel-struktur« og
»gruppe-struktur«. Der er tale om »indivi-
duel-struktur«, ndr Monica Vitti er alene
eller sammen med hgjst een person, og om
»gruppe-struktur«, nar hun er omgivet af
flere. Denne stadige vekslen mellem de to
strukturer giver efter min mening en helt ny
og spaendende oplevelsesvinkel i forhold til
Jancsas tidligere film.

- Et karakteristisk treek ved dine film har
veeret at undgd enhver form for psykologise-
ring i figurtegningen. Er dette ogsd karakte-
ristisk for denne sidste film?

Jancso: —Det at lave film har noget med
et stykke praktisk arbejde at ggre. Selv om
ens udgangspunkt p& forhand er defineret
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m.h.t. en bestemt filosofi, en bestemt stilop-
fattelse osv., kan det godt veere, at man
alligevel kommer til at lave en darlig film.
Vi har ogsa visse tanker og ideer om, hvor-
for personerne i vore film ikke er psykolo-
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gisk tegnede. Men den slags teorier opstar
for os som regel forst pa et senere stadium,
den slags ting er ikke pa forhand afklaret,
dvs. inden vi gar i gang med en film. Vores
udgangspunkt er som regel blot selve beret-

ningen, et uhyre simpelt handelsesforlgb, og
alle de gvrige betydninger, indholdet, kom-
mer udelukkende til udtryk derigennem. Men
det er rigtigt, at vi allerede efter »Oldas és
kotés« (»Cantate«) fglte, at vi matte forla-
de psykologiseringen, og vi er i dag overbe-
vist om, at den er en foreldet Hollywood-
tradition, en af den slags demagogier, der
gor et —i en anden sammenhang maske
uacceptabelt - veerk fordgjeligt for et sma-
borgerligt publikum. Det publikum, som kun
gnsker sine fordomme bekraftet, som kun vil
underholdes, kan naturligvis have glaede af
den slags film. Den psykologiske fremstilling
far folk til at identificere sig med handlin-
gens personer og dermed til at glemme deres
egen situation. De bliver beroligede, mens vi
tvaertimod gnsker, at de skal blive foruroli-
gede.

—De skal med andre ord ikke indleve sig
i spillet, blive fglelsesmessigt engageret?

Hernadi: - Nej, de skal ikke identificere
sig med de medvirkende, men med disses
tanker.

Jancso: —De skal konfronteres med deres
egen situation, deres egen tankegang. De
skal slet ikke kunne identificere sig med
handlingen eller dens personer. Det ville be-
tyde en afvaebning af tilskueren.

Hernddi: —Lukacs var inde pa den »fler-
tydige genspejling« af virkeligheden. Bag det
abstrakte sproglige tegn kan der som be-
kendt ligge mange bibetydninger. Filmen
derimod lammer ved dens entydige genspej-
ling af virkeligheden, ved dens konkrete,
simple informationer. Jancso og jeg bestree-
ber os p& at nd ud over denne alt for kon-
krete meddelelse, at ggre tilskuerens associa-
tionsmuligheder stgrre. | den psykologiske
skildring, hvor motivationerne er individuelt
betonede, bliver den simple, »konkret-kom-
binative« association den dominerende fak-
tor. Men i det gjeblik vi bare forsgger at
opridse visse adfeerdsmgnstre, uden at kom-
me ind p& det psykologiske moment, sa nar-
mer vi os en mere abstrakt model, med an-
dre ord en »flertydig genspejling« af virke-
ligheden. Det er pudsigt at se, at en uddan-
net psykolog for nogen tid siden har kunnet
drage vidtreekkende faglige konklusioner pa
grundlag af de i gvrigt »psykologi-rensede«
figurer i »Agnus dei«. Grunden ma vere,
at den strukturelle model p& forhand defi-
nerer figurernes essentielle treek, og tilskue-
ren kan sa selv udfylde det komplekse spek-
trum inden for det givne koordinat-system.

— Janeso-filmene er som regel bygget op
p& to planer. Den ydre primere story, den
»primitive beretning«, .som Jancso kalder
den, indeholder altid sekundert den egent-
lige idé, filmens 'budskab’ .. .?

Hernadi: - Det er til dels et kompositions-
teknisk problem. Vi bestreeber os p& at for-
binde den synkroniske og den diakroniske
beskrivelse. Metoden stammer egentlig fra
Marx, indtil nu dens mest suverane bruger.
Eftersom Jancso og jeg almindeligvis henter
vore temaer fra historien og sdledes sgger at
bearbejde en tidsmeessig given situation i
strukturel form, sa er det indlysende, at vi i
virkeligheden er ude pa at forene to mod-
stridende beskrivelsesmetoder. Det er sand-

synligvis det, der er forklaringen pa, at vore

En tekke scener fra »Agnus dei«. Modst.
side: Billede fra Jancsos seneste film »Psaume
rougex.



film virker s fremmedartede og irriterende
pa publikum.

—Vi har lige bergrt et karakteristisk traek
ved Jancso-filmene, nemlig det, at det pri-
mere handelsesforlgb —der er logisk opbyg-
get, om end kun opridset, med store udela-
delser — allerede indeholder veerkets sekun-
deere plan, det tankemassige indhold. Dette
galder til og med »Sirocco« og de fgrste to
trediedele af»Agnus dei«.Men der er ligesom
dukket et nyt element op i filmens sidste
trediedel; her optraeder selve symbolerne, me-
taforerne autonomt, de reprasenterer ude-
lukkende deres egen symbolske veerdi. 1 hvor
hgj grad er der her tale om en bevidst for-
nyelse af filmsproget? Er eksperimentet med
anvendelsen af direkte symboler ogsa tilfel-
digt opstéet?

Janesd: —Der skete ganske enkelt det, at
Daniel Olbrychski dukkede uventet op midt
under optagelserne af »Agnus dei«. Nar man
pludselig far chancen for at disponere over
en sad fremragende skuespiller, s& ma man
simpelt hen finde en speciel rolle til ham.
Men at konstruere en speciel rolle til en ny
figur i en naesten ferdig film er ikke nogen
let opgave. Vejrforholdene tvang os heldig-
vis til at holde pause i optagelserne i nogle
dage, og jeg udnyttede tiden til at omarbej-
de det oprindelige manuskript i feellesskab
med mine naermeste medarbejdere. Resulta-
tet blev, at Olbrychski fik en ledende funk-
tion i filmen. Vi blev kun ngdt til at tage
en enkelt optagelse om, i gvrigt en sekvens,
som vi alligevel havde veret utilfreds med
i farste omgang. En praktisk lgsning er altsa
skyld i, at den sidste trediedel afviger sa
markant fra resten af filmen. Hvad man s&
ville med figuren, hvad den skal sta for,
kommer i anden rzkke. | forbindelse med
»Agnus dei« har det fra forste feerd stdet os
klart, at den centrale figur, den gale prast,
som spilles af Madaras, fer eller senere mat-
te have en modpol inden for den ideologiske

beveegelse, den gruppe-struktur, han tilhg-
rer; ellers ville tilskueren i det lange lgb
miste interessen for ham. Hvis ikke OI-
brychski var kommet til, ville en anden,
sandsynligvis Kozdks figur, have faet tildelt
en sd fremskudt rolle. Alt dette kan lyde
som en efterrationalisering, men som jeg for
sagde, det at lave film, er for mig noget
uhyre konkret, et stykke praktisk arbejde.
Det har for mig intet med forud definerede
teorier at gere.

— Vi har ikke direkte faet svar pa spergs-
malet: betragter | anvendelsen af autonome
symboler i »Agnus dei« som en bevidst sg-
gen efter nye veje ...

Jancso: —Det er ikke min opgave at for-
klare filmen ud fra et sddant synspunkt. Jeg
er kun i stand til at fortzlle om de rent
tekniske ting og sd om, hvad vi egentlig har
teenkt os at meddele gennem filmen. »Agnus
dei« er, som fgr naevnt, et led i en trilogi,
der skal beskrive den gsteuropziske fascismes
fysiologi. Det er et forsgg pd at definere
dens irrationalisme. Jeg vil ikke pasta, at vi
nar frem til nogen endegyldig eller dybsindig
definition; filmene er kun en skitse i den ret-
ning.

Hernadi: —Ethvert forsgg pa at analysere
og fortolke sig selv kan forekomme som et
selvforsvar. Vi havde faktisk overvejet, hvor-
dan man kunne forny formen, inden vi gik
i gang med »Agnus dei«. Vi overvejede,
hvordan vi kunne forsterke indtrykket af
»flertydighed«, hvilke elementer der skulle
tilferes filmen til dette formal. 1 filmens far-
ste del repraesenterer hovedpersonen, den
gale preest (Madaras), i sig selv denne fler-
dimensionalitet. | sin stiliserede realitet vir-
ker han nesten allerede som en metafor.
Eller neesten som en surrealistisk metafor.
Denne surrealistiske metafor viderefgrer vi
i Olbrychskis skikkelse i en sddan grad, at
vi til denne figur - der skal fungere som en
slags koordinator —nu kan sideordne andre

metaforer. Som f.eks. balet ved bakketoppen,
der kaster et seert flertydigt og udflydende
skeer over den primere beretning. P& denne
made bliver selve »story«en symbolbarer; der
opstadr en markelig form for surrealisme.
Som ringe i vandet udvider billedsproget
sig; gar fra et realistisk metafor-system over
i et stadig mere symbolmattet metafor-sy-
stem, for sa til sidst at munde ud i en slags
surrealisme. Voila —vores serlige og om man
vil »lyriske« méade at visualisere den gst-
europeeiske fascismes fysiologi pa.

— Et andet karakteristisk trek ved jeres
film er den »evige bevagelse«. Hvorfor er
det s vigtigt, at kameraet hele tiden er i
bevaegelse?

—Jancso: —Det er ikke s& meget kamera-
beveegelsen, men det den vil udtrykke, ind-
holdet, som er vigtigt. Jeg bliver ganske en-
kelt urolig, rastlgs, ndr noget gar i std, nar
noget star stille omkring mig.

Hernddi: — P& den ene side er der her
tale om et forsgg pa at sensualisere den per-
manente beveegelse, som karakteriserer den
virkelighed, vi lever i. P4 den anden side er
det et psykologisk virkemiddel; beveegelses-
strukturer i et kunstveerk pavirker det men-
neskelige modtagelsesapparat. Hjerneceller-
nes membraner bliver ganske enkelt mere
felsomme, mere modtagelige.

Jancso: —Lige siden jeg ferste gang blev
spurgt om det, har jeg tenkt meget over
det med den »evige bevagelse« i mine film.
Jeg bliver irriteret, ndr kameraet star stille.
Det som star stille er kedsommeligt. Det er
altid de nye informationer, som er interes-
sante. Og enhver beveegelse er en ny infor-
mation. Bare det at kredse omkring et ob-
jekt, et menneskes ansigt —det er for mig
altid en information, det er altid interessant.
Hvis man er fglsom nok til at kunne regi-
strere selv de mindste forandringer — og

hvad det angar, er vi elever af Antonioni, der
inden for filmen opdagede »loven om de
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mindste forandringer«, —sa kan man, ved at
vise de mindste forandringer ved hjaelp af
den permanente kamerabevagelse hele tiden
f& nye informationer.

Hernadi: — Selv de mindste forandringer
i disse film kan betyde radikale forandrin-
ger. Bag dem kan der pludselig afslgre sig
et bestemt historisk og samfundsmeaessigt be-
veegelsessystem.

—De fleste filminstruktgrer opnar en virk-
ning af bevagelse bl.a. gennem Kkrydsklip-
ning. Jeres film benytter en helt anden me-
tode, lange uklippede sekvenser. Hvad skyl-
des dette?

Jancso: —Jeg ma indremme, at jeg er ude
af stand til at klippe. Desuden kan jeg hel-
ler ikke tenke i de baner, nar jeg laver en
film. Kameraet skal hos mig kontinuerligt
registrere begivenhederne. Derfor kan jeg
heller ikke skabe samtidighed via krydsklip-
ning. Hernddi har ofte foreslaet, at vi skulle
prove at mixe tidsforlgbet, men jeg er sim-
pelt hen ude af stand til det.

—Det kan ikke undgds, at de lange uklip-
pede sekvensers varighed kommer til at veere
identisk med den »reelle tid«. Er det ikke
det, der tiltrekker dig?

Jancso: — Det var Antonioni, der fandt
p& det. Men jeg laver noget helt andet. Der
er hos mig ikke tale om en gengivelse, men
om en rekonstruering af virkeligheden. Der
var engang én, der mente, at min metode
var Brecht-inspireret. Det ergrede mig, for
jeg bryder mig ikke s& meget om Brecht,
men der er noget om snakken. Mine film
kan maske virke teaterpraegede, det jeg vi-
ser kan i hvert fald ikke veere identisk med
virkeligheden. Lad os tage som eksempel ab-
ningssekvensen i »Sirocco«: attentat, flugt,
skyderi osv. —sadan som jeg viser det, kan
det slet ikke forega i virkeligheden. Tilskuer-
ne merker med det samme, at de dér pa
lerredet bare spiller en virkelig begivenhed.
Den virkelige begivenhed er blevet transpo-
neret over pd et andet plan, spillet foregar
naesten som p& en scene. Der er bare det ved
det, at et filmet spil alligevel virker mere
realistisk, end hvis man overveaerer det pa en
scene. Jeg filmer heller ikke sd gerne i de-
korationer, men helst pa location og allige-
vel virker optagelserne »scenisk«. Der er
tale om en transponeret realisme, ligesom
hos Brecht, som jeg i gvrigt —jeg gentager
—ikke bryder mig seerlig meget om. Men jeg
indremmer, at denne markelige dobbeltvirk-
ning, denne altid tilstedeveerende »verfrem-
dung« er et Brecht-element i mine film. 1
gvrigt fremkalder montageteknikken i dag
betydeligt sterre realistisk virkning end me-
toden med de lange uklippede sekvenser.
Hvis jeg optager en duel i en western i een
eneste indstilling, sd star det med det sam-
me klart for tilskueren, at der ikke er tale
om en realistisk dgd, et realistisk pistol-
skud .. .

—Er forskellen mellem de to metoder ikke
bare et spgrgsmal om, i hvilken fase ude-
ladelsen, den tankemassige udvelgelse fore-
gar: enten ved udformningen af sekvensen
eller under klipningen?

Jancso: —Der er tale om to vidt forskel-
lige ting. Man kan selvfglgelig ogsd lave
provokerende film ved hjelp af en klippe-
teknik, der bevidst dyrker udeladelsesprin-
cippet. Det var det, der var det nye i nou-
velle vague i sin tid, foruden slow-motion,
fast-motion, frysning osv. Publikum var den-
gang forberedt p& denne fornyelse af filmens
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formsprog. Den nye bglges formsprog var
den sidste avantgardistiske nyskabelse, der
stadig havde kontakten med et sdkaldt stort
publikum. Det samme kan nappe siges om
det, der siden er kommet af formfomyelser.
Klgften i dag mellem konsum-filmene og
underground-filmene er betydeligt starre end
den klgft, der i sin tid bestod mellem kon-
sum-filmene og nouvelle vague. Grunden
hertil er ganske enkelt den, at underground
i dag gar betydeligt mere radikalt til veerks;
i stedet for at genopfriske konventionerne,
vender den sig tveertimod imod dem, den
fremviser en teknik og iseer en holdning, der
gar pa tveers af alle geeldende normer.

Hernddi: — Jeg er ikke helt enig med
Jancso’s realismeopfattelse. De lange uklip-
pede sekvenser giver tilskueren en mere rea-
listisk oplevelse end den konventionelle mon-
tageteknik. Figurerne i vore film bevager sig
p& en steerkt stiliseret made, situationerne er
ligeledes stiliserede. Kontrastvirkningen kom-
mer sa fra de uklippede sekvenser. Efter din
mening er montagefilmenes virkelighedsind-
tryk sterkere. Det er jeg ikke sd sikker pa.
Dine film virker realistiske, netop pa grund
af de uklippede sekvenser.

Jancso: — Det, du er inde p&, er Anto-
nionis teorier om sine egne uklippede sekven-
ser. Hos ham er der tale om realisme; det vi
laver er ikke realistisk. Prgv f.eks. at sam-
menligne »Natten«s afsluttende, meget smuk-
ke lange sekvens —her er der tale om real-
isme, s& det batter —med den sidste sekvens
i »Agnus dei«. Forskellen mellem de to me-
toder er igjnefaldende. De ting, som hober
sig sammen i »Agnus dei«, kan aldrig fore-
komme p& den made i virkeligheden.

Hernadi: —Jeg er af en anden opfattelse.
Selv  dbningssekvensen i »Sirocco«, som
Jancso hzvder er yderst abstrakt og ureali-
stisk, anser jeg for at veere virkeligheds-sug-
gerende. Nar man alligevel kommer i tvivl,
skyldes det udelukkende, at den er en uvant
komprimeret gengivelse af virkeligheden.

Jancso: —Nej, du har ikke ret. Lad mig
vende tilbage til mit yndlingseksempel: et
ganske almindeligt western-opger. To mand
star i en saloon. Den ene traekker pludselig
revolveren, den anden kommer ham i forkg-
bet og kaster en kniv i hans bryst. Som til-
skuer er du udmeerket klar over, at det bare
drejer sig om et spil, men montageteknik-
kens virkelighedssuggestion kan alligevel rive
dig med et gjeblik, s& du glemmer, at det er
et spil: i et kort klip ser du manden traekke
revolveren, derefter manden, der kaster kni-
ven. S& klipper jeg tilbage til manden, der
far kniven i brystet: Der er noget paradok-
salt i, at tilskueren via denne teknik far en
realistisk oplevelse, selvom man aldrig ville
opleve haendelsesforlgbet s& »parallelt, hvis
man selv var til stede. Overfor denne meto-
de star s& min egen lange uklippede sekvens,
der straks meddeler tilskueren: det, han her
oplever, er kun et spil. Jeg rgber med det
samme, at der kun er tale om en illusion;
mine medvirkende vil ikke dg rigtigt pa leer-
redet.

Hernddi: — Jeg tror ikke, du er i stand
til at destruere illusionen i dine film. Hvad
med de realistiske lydeffekter f.eks.? Man
far kuldegysninger, nar f.eks. ruden splintres
i »Sirocco«s henrettelsesscene, hvor den
dedsdemte er stillet op pa gardspladsen og
skydes inde fra stuen.

Jancso: —Du griber en enkelt detalje ud
af sammenhangen, som méaske kan virke

mere realistisk. Men jeg kan ikke lade veere
med at vende tilbage til abningssekvensen i
»Sirocco« —den er bevidst teaterpraeget.

—For nu at vende tilbage til »Agnus dei«.
Jancso har prevet at forenkle spgrgsmalet
om, hvorvidt han har villet forny sine ud-
tryksmidler med anvendelsen af »direkte«
symboler til et spgrgsmal om teknik . ..

Jancso: — Jeg har ikke forenklet noget
som helst. Jeg ved ikke, hvordan andre har
det med det, men for mit vedkommende op-
star ideen om, hvor jeg vil stille kameraet
op, og hvad jeg vil fortelle med den be-
stemte indstilling samtidig. Med hensyn til
min specielle lange uklippede sekvens fore-
gar den idémaessige udformning samtidig
med den detaljerede udarbejdelse af kame-
raturen. Nar vi starter p& en indstilling, ved
jeg som regel slet ikke, hvordan den vil ende.
Det eneste, jeg er klar over, er, hvor de op
til 200 m lange skinner til kameraet skal
ligge. Derefter kan jeg s& —takket veere min
fotograf Kende, der slet ikke bruger projek-
torer —cirkle frit rundt med kameraet og
udnytte begge sider af skinnerne, hvad der
er ret sjeldent i en film. P& den made op-
nar jeg et tredimensionelt rum, i hvilket jeg
sd kan arrangere optrinene simultant. Hele
sekvensen ma ikke tage mere end 5 min,;
der kan ikke veere film til mere i apparatet.
Jeg ved derfor aldrig i forvejen, hvor man-
ge optrin jeg kan nd at lave i lgbet af 5
min.

— Ville du forsgge, hvis du f.eks. havde
en kassette til 3000 m. film, at lave en spil-
lefilm i eet eneste klip?

Janse6: — Sandsynligvis ja. Det ville gere
filmen endnu mere teaterpraeget og forsteer-
ke virkningen af distanceret realisme. Skin-
ner pd 5-600 m. ville i sa fald vere det
ideelle. Det ville give interessante variations-
muligheder. Jeg sgger i mine film altid efter
e@ndringer i beveegelsesmgnstre og situatio-
ner. Bag dem skjuler der sig altid en eller
anden information.

—Hvad kan en a&ndring i situationen i sig
selv skjule, nar skikkelserne slet ikke er psy-
kologisk underbyggede?

Jancso: - Den filmiske »action« repreesen-
terer for mig ferst og fremmest en fysisk
action, hvilket i sig selv er spaendende, fordi
den forudseetter en stadig forandring af tin-
genes tilstand: Jeg indremmer, at ifglge de
herskende konventioner har sddanne rent fy-
siske handlinger ikke s& stor udtrykskraft
som de psykologisk underbyggede handlin-
ger. Det har ikke altid veeret sddan: selv
filmen har fgrst pd et senere trin af dens
udvikling inddraget psykologien til sig.

Hernddi: — Menneskene interesserer o0s
ikke primzrt som individer, men som dele
af en struktur. Ved at undgd enhver form
for psykologisering, opnar vi, at tilskueren
identificerer sig med den tankemassige side
af filmen og ikke med de enkelte roller eller
med dens ydre handling. Jeg anser de ver-
bale og de billedlige, visuelt-auditive kunst-
arter for at vere ligestillede; filmens tegn-
system kan veere ligesd abstrakt og flertydigt
som sprogets tegnsystem og derved i stand
til at pege ud over sig selv. Derfor mener
jeg 0gsd, at den sidste tredjedel af »Agnus
dei« er et fremskridt, et forsgg pa at skabe
et mere abstrakt filmsprog. Det er efter min
mening een af mulighederne til at skabe et
nutidsbetonet filmsprog.

(Oversettelse: Andras Banfi)



