40 ars dansk

eksperimentalfilm

Helge Krarup & Carl Ngrrested

mMan fabrikerede film i 25 ar far man opda-
gede filmen. Og stadigveaek er de fleste film
der laves ikke film, men fotograferet teater,
litteratur i billeder eller levende postkort og
reproducerede malerier ... Indhold og ten-
dens er vammel romantik og spekulation i
publikums overfladiske sentimentalitet og
trang til at »glemme« hverdagslivet (der
ganske vist bagefter synes dobbelt surt og
uafhjeelpeligt)«.

Sadan karakteriserer Ebbe Neergaard
normalfilm i artiklen »Filmens avantgarde«
i Forsggsscenen nr. 7, 1930. - En karakteri-
stik, der stadig har aktualitet!

Det er ikke alle der identificerer filmen
med spillefilmen - og slet ikke med filmkun-
sten. Historisk set blev det spillefilmen, som
det kommercielle produktions- og distribu-
tionsapparat fandt det mest vellykket til at
investere i. Nar der produceres til massefor-
brug er det som bekendt det genkendelige,
det bedst betaler sig at fremstille; og hvis
man vil lave fornyelse, ma denne befinde sig
indenfor genkendelige rammer. P4 den ma-
de holder spillefilmens udvikling sig inden-
for en selvbekraeftende cirkel: spillefilmene
former publikums behov, der pa den anden
side bekrafter spillefilmens udbud.

Der findes en temmelig fortrengt side af
filmverdenen: eksperimentalfilmen, der i
korthed koncentrerer sig om filmens ud-
tryksside, om filmen som (billedkunstne-
risk medie. De, der ville arbejde med filmens
udtryksside, kunne ikke fa adgang til den
avancerede, dyre filmteknik, fordi deres film
manglede det forteellende moment, som var
spillefilmens enemarke. Dette problem
kunne forst lgses ved forekomsten af et for-
holdsvis professionelt, billigt udstyr i sma-
billedformaterne, iseer i 16 mm.

Ogsa i distributionsleddet var der bloke-
ringer. Biografen blev identificeret som fil-
mens »sted«, og bade kritikerne og statens
filmcensur stgttede denne opfattelse. En al-
ternativ film gik helt disse instansers nase
forbi. Revolutionare film fra Sovjet blev cen-
sureret bort. Ekspressionistiske film fra
Tyskland og franske avant-gardefilm kunne
heller ikke fa adgang til biograferne. Distri-
bution gennem filmklubber blev derfor ak-
tualiseret, fordi man dér kunne vise film

udenom censuren og uden at svare forlystel-
sesafgift.

FORS@GSSCENEN

Det farste sterre foreningstilbud i Danmark
maétte kombinere interesser, der var umuli-

En scene fra Jgrgen Roos’ »Flugten«

ge at forene, nemlig arbejderne og de intel-
lektuelle, der hver iser fglte sig svigtet af de
danske udlejningsselskaber.

Arbejderne fik i socialdemokratisk regi et
vist behov deekket ved oprettelsen af AOFs
Filmcentral efter fremkomsten af 16 mm-
formatet i 1930. Men der var ingen filmcen-
tral til det gvrige udbud. Fgrst 1938 blev
Statens Filmcentral oprettet til fortrinsvis
at dekke behovet for undervisningsfilm til
skolerne, endskgnt den oprindelige tanke
havde veeret at skabe en statslig filmcentral,
som kunne daekke hele udbuddet til biograf-
sektoren; men det fik filmbranchen stand-
set.

Den agitatoriske sovjet-film viste at arbej-
derfilm ogsa kunne laves. Danske, kommu-
nistiske intellektuelle, der udgik fra tids-
skriftet »Mondeg, fik 1929 oprettet en kunst-
nerisk publikumsorganisation, »Forsggssce-
neng, hvis filmsektion blev ledet af Ebbe
Neergaard, og samtidig havde Internationa-
le Arbeiterhilfes filmfilial »Weltfilm« opret-
tet en dansk udlejningscentral, kaldet »Fol-
kefilm«.*

*Se herom i Vibeke Petersen: Den kommunistiske
filmintemationale i Danmark 1922-33 i Arbog for
Arbejderbevagelsens historie, 198; desuden i Carl
Norrested; Socialdemokratiske propagandafilm i
fiktionsform 1928-51, i Sekvens (Reitzel, 1979.)
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Et vist alternativt udbud var nu muligt.
Filmstoffet i bladet »Forsggsscenen«, udgi-
vet fra 1929, blev fortrinsvis redigeret af
hhv. Ebbe Neergaard og Broby-Johansen,
(som havde rejst i borgerkrigens Sovjet og
haft samtaler med Vertov, Eisenstein og Pu-
dovkin).

»Forsggsscenen«s fgrste filmforestilling
(19.4.1929) bestod bl.a. af avantgardefilmen
»Berlin, die Sinfonie der Grossstadt« af Wal-
ter Ruttmann, ledsaget af Meisels original-
musik og indledt med et »symfonisk« digt af
Johannes WuIff.

Et andet fremsted fik ganske skeabne-
svangre fglger, idet man havde til hensigt at
fa dannet en dansk, praktisk arbejdende
filmliga, modelleret over den hollandske
eksperimentalfilm-liga, der dels skulle ska-
be film, dels studere de film, der bevidst ar-
bejdede med lys og beveegelse - bade de ab-
strakte film og dokumentarfilm, der arbej-
dede med disse elementer.*

Men den absolutte film faldt ikke i god
jord pa dansk grund, isar fordi en stor del af
arbejdernes faglige og kulturelle organisa-
tioner var indkaldt til mgdet. Arbejderorga-
nisationerne tog afstand fra den absolutte
film. - Monde beskrev (apr., 1930 nr. 18) situ-
ationen saledes:

»Forholdet mellem forsggsscenens experi-
mentalfilmprogram og dens naste forestil-
ling: Eisensteins »Generallinjen« er et
konkret exempel p& den mest betydningsful-
de udvikling, der i vor tid har fundet sted pa
det kunstneriske og kulturelle omrade - i
steerk forkortning vises vejen fra experimen-
talfilmens fundamentale, men snevre labo-
ratorieverden ud til den »rigtige« films bre-
de sociale arbejdsmark.«

Filmen skulle vere social og socialt be-
vidsthedsskabende.

Filmteoretikere sggte ofte en historisk
selvbekraftelse ved at pavise, at de tidligste
eksperimenterende film ofte var af abstrakt
karakter, som siden udviklede sig til beskeef-
tigelse med den konkrete dagligdag (eller
virkelighed) - fra Eggelings abstrakte be-
veegelige figurer til »Berlin ...« En historisk
begrundelse for en forkastelse kunne pa in-
gen made holde stik, men udviklingen var
karakteristisk for stumfilmavantgarden.
Selvfglgelig er avantgarde en let skydeskive
hvor der fordres holdning, stillingtagen, mo-
ral og ideologi. Men det var ikke leengere sa
ganske vist, at den kommercielle spillefilm
var ene om at repraesentere filmkunsten:

»En ung Pige sagde til mig, da hun havde
set min film: jeg kunde ikke lide den, men
efter at have set den kan jeg heller ikke lide
de sedvanlige film mere. - Deter godt- hun
vil veenne sig til at se nye, rigtige filmkunst-
veerker. Jeg er med til at bryde det gamle ned
- som hos denne kvinde. Og jeg bygger det
nye op, selv om folk ikke forstar det endnu.«
(Man Ray i interview med Ebbe Neergaard,
Forsggsscenen, februar, 1930).

*En introduktion til eksperimentalfilm —15.2.30 —
bestod af de franske film »Emak Bakia« (Man
Ray), »Entr’acte« (Clair), »Marche des Machines«
(eksilrusseren Eugene Deslaw), den hollandske
»De Brug« (Joris lvens) og den tyske »Markt in
Berlin« (Wilfried Basse).
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Der blev ikke dannet en dansk filmliga og
Forsggsscenen blev heller ikke et organ for
alternative filmproduktioner, endskgnt For-
sggsscenen var et af de fgrste steder, hvor
man demonstrerede 16 mm-formatets mu-
ligheder, men netop ikke med eksperimen-
talfilm. 1931 blev Forsggsscenens aktiviteter
forbudt via sagsanleeg fra biografteatrene.
Sagen var et oplagtjustitsmord. (Vibeke Pe-
tersen, anf. veerk).

FILMTEORI | DANMARK

1930'erne bragte filmteorien til Danmark.
Der var nu et intellektuelt klima til at dis-
kutere overvejelser over filmens positive
muligheder. Det blev gjort i historisk per-
spektiv af Ebbe Neergaard i bogen »Hvor-
for er Filmen saadan?«, 1930, hvor han frem-
hevede den statslige socialismes aktive
kunstpolitik i Sovjetstaten sammenholdt
med den kapitalistiske kommercialisme i
amerikansk film. Deter vigtigt at notere sig,
at Neergaard her netop betragter den euro-
paiske produktions serkende som eksperi-
menterende:

»(...) ikke blot p& det skonomiske, ogsa pa

det kunstneriske omrade eksperimenterer
man; ideologisk har dette ingen praktisk be-
tydning haft, tematisk har de nye experi-
menter derimod (under delvis indflydelse
fra russisk film) peget pa dagliglivet som
emne, og med hensyn til det tekniske, ud-
nyttelsen af filmen som kunstnerisk ud-
tryksmiddel navnlig for seere, ofte let patolo-
giske, naesten altid steerkt individuelt beto-
nede synspunkter eller séméader, kan experi-
menternes betydning nappe overvurderes.
De har spillet en rolle for russisk film, der
har taget opdagelserne op, gennemfgrt dem
og brugt dem pa sin specielle made, og de har
i hvert fald bevirket, at en del avantgarde-
folk, der eventuelt gennem deres virksom-
hed kunde hjeelpe til at gere publikum Kri-
tisk, som beroligelsesmiddel af amerikaner-
ne har faet en rejse til Hollywood og tjent
nogle dollars pa film, som forresten ikke var
sa forferdeligt meget veerd.
Og experimenterne har bevirket, at den eu-
ropeaeiske filmindustri - til trods for gennem-
snitsproducenternes slgve efterligninger af
amerikanske ideer og succes’er og kunstne-
riske og tematiske idelgshed - af og til har
frembragt film, der star som stralende hgj-
depunkter, vaerker der viser at filmen er et
eminent kunstnerisk udtryksmiddel, hvis
den far lov til at veere det.« (s. 80 ff.)

I det forste egentlige filmteoretiske veerk
pa dansk affilmdemagogerne Theodor Chri-
stensen og Karl Roos, »Film«, 1936, blev der
helt og holdent taget afstand fra avantgar-
den, der vrissent blev anbragt i en fodnote pa
side 56, kranset af en lobhudling af doku-
mentarisme:

»Det, man tidligere kaldte Avantgarde in-
denfor Filmen, bestod af franske Intellektu-
elle og deres Eftersnakkere over hele Euro-
pa. De beskeftigede sig ikke med at finde
Vej for Fremtidens Filmproduktion, men
holdt en privat I'art pour l'art-Produktion
gaaende, der ikke har revolutioneret Film-
ens Teknik og Emnevalg saa steerkt som blot
een eneste sovjetrussisk Film. De var altsaa
egentlig ikke Avantgardister.«

Filmproduktionen var vejen - og vejen for-
pligter - man kan ligefrem se dem sta skole-
ret for Eisenstin og Grierson. Alle kom de til
at fungere i den statslige kortfilm: Neer-
gaard som direktgr for SFC fra 1946 og Theo-
dor Christensen og Karl Roos i den danske
documentary-bevagelse, som fra 1941 effek-
tivt blev oparbejdet af Mogens Skot-Hansen.

At der trods alt stadig kunne realiseres
stort anlagte visionare eksperimenter, viste
Carl Th. Dreyer, som man ellers har s travit
med at aflive som inspirator. Han blev i den-
ne sammenhang beerer af en levende film-
kultur, idet han direkte fungerede som det
danske bindeled til den franske avantgarde.
Med »Vampyr« producerede han i 1932 en
naesten uovertruffen billed- og lydfortaelling
i den forkeaetrede gysergenre, som amerika-
nerne pa samme tidspunkt konventionalise-
rede. Maté’s foto rehabiliterede filmbilledet
med sin seeregne blanding af genkendelig-
hed og fremmedggrelse. Det blev et uvurder-
ligt incitament for billedkunstnere til at be-
skeeftige sig serigst med spillefilmen.

DE FORSTE DANSKE
EKSPERIMENTALFILM

Dokumentaristernes utilitaristiske hold-
ning blev dog relativeret under krigen. Nyt-
teprincippet stemte ikke godt overens med
beseettelsens absurditeter. Selv Karl Roos’
bror Jgrgen gik over til fienden: eksperimen-
talisterne.

Adskillige kunstnere fordybede sig i men-
neskesindets irrationalitet. Selv i dansk
spillefilm under krigen blev psykoanalysen
et ikke ualmindeligt emne. Eksperimenter
fik en vis rimelig adkomst. De var blot dyre
at etablere pa film, men krigen frembragte
ikke desto mindre Danmarks fgrste eksperi-
mentalfilm.

Maleren Albert Mertz havde i 1938 i Paris
kastet sig over studiet afrenassancens store
mestre. Han blev dog indfanget af filmens
muligheder ved en samtidig udstilling af
amerikansk kunst dernede, hvor man frem-
viste en retrospektiv serie afden amerikan-
ske films udvikling.

Mertz satte sig for at ga til filmen. Den
eneste vej dengang var via instrukterjobbet,
som mange filmgale ligefrem betalte for at
opnd. 1 sin sggen fik Mertz gennem Karl
Roos kontakt med Jgrgen Roos, der netop
havde lyst til at lave eksperimentalfilm ef-
ter nogle stramme bestillingsopgaver som
filmfotograf.

Mertz lavede et manuskript, og gennem
dagbladsannoncering fik Roos og Mertz fat i
en meacen, der kunne skyde de ngdvendige
200 kroner i projektet. Aktgrerne var alle
sammen amatgrer med Robert Jacobsen (der
ikke p& det tidspunkt var kendt som billed-
hugger) som hovedaktgr. Filmen —»Flug-
ten« —blev optaget on location i lgbet af
sommeren 1942 og praesenteret i Den Fries
udstillingsbygning i Kgbenhavn 29.11.42.
Denne dato kan saledes st& som dansk eks-
perimentalfilms fgdselsdag, i ar med 40 ar
pa strimlen.

Historien i »Flugten«, 7 min. er fortalt
meget elliptisk: i fragmenter fglger vi en
mand, der netop har myrdet en kvinde, pa
hans flugt fra forbrydelsen —og sig selv. Vi



folger hans lgb gennem gader, over pladser,
ud pa landet over marker og ind i en skov.
Ind i dette tidsmaessigt fremadskridende for-
lgb Kklippes flash-backs til mordet og associa-
tionsbilleder, der fortolker den flygtendes
panik: frygten for pagribelse visualiseres i
en politiuniformeret, veeltende gine; det
dreebte liv ses som blomster, han krammer
og maser i handen. Da den endelige forfal-
gelse finder sted igennem skoven, griber
kvindens arme ud efter ham fra traerne.

Filmens rytme drives frem gennem den
flugt, morderen hele tiden ma fortsaette, pa-
cet frem af sin paranoia: hver gang han ser
nogen pa sin vej, tror han, de ma kende til
hans udad, og han ma fortsaette. Her anven-
des subjektivt kamera til at forsterke for-
nemmelsen af hans sindsstemning.

Gennem den indirekte fortellemade laeg-
ges op til tilskuernes medleven. Dette var
muligvis ikke noget absolut ukendt i 1942,
men stod i hvert fald i opposition til den
naturalistiske forteelleméade, der var gengs.
Albert Mertz havde aret far-i artiklen »Den
rene film«, »Helhesten« 1, 1941, - skrevet
imod denne naturalisme, der tror at filmop-
tagelse blot er reproducerende. Med eksem-
pler i Dreyers »Vampyr« og i de amerikan-
ske slapstick-farcer begrunder Mertz, at
filmarbejdet, montagen og billedet netop er
aktivt skabende. Ogsa tonen anvendtes szed-
vanligvis fantasiforladt naturalistisk, hvor
den ellers - som i René Clairs »Millionen« -
kan bruges associativt.

Mertz og Roos har begge villet friggre sig
fra dokumentarismens primat i samtiden -
men ngd pd den anden side godt af Roos’
erfaringer fra dokumentarfilmarbejdet i
brugen af typer og miljger. Man kan uden
tvivl se en inspiration fra Dreyer iden inten-
se brug af narbilleder.

Filmen blev som navnt vist pa Den Frie
og nogle f& andre steder og vakte en del be-
gejstring - men der skete ikke mere med
den, for den i 1948 fik lagt lyd pa i form afen
trommesolo, der akkompagnerer den psyki-
ske spanding. Herefter blev den vist som
biografforflim til »Den sorte Kat« af A.S.
Rogell 1941, en Poe-filmatisering, dernaest
som den klassiske eksperimentalfilm, den
er, i skoler og foreninger.

»Flugten« blev indledningen til et l&enge-
re samarbejde, hvor Roos og Mertz optradte
som makkerpar.

15 kunstnere, der for en dels vedkommen-
de var grupperet omkring tidsskriftet »Hel-
hesten«, var begejstrede for »Flugten« og
ville finansiere de to’'s neeste projekt ved at
salge ud af deres vaerker. Denne gang ville
makkerparret anvende farcen og dennes
karrikerende virkelighedsfremstilling, sa-
dan som man kan sige Mertz havde bebudet
det i sin »Helhesten«-artikel. De ville ikke
foretage en gennemgribende forandring af
virkeligheden, men i kendte kebenhavnske
gader omkring Sgerne indfgje stiliserende,
overdrivende elementer sdsom kulisser og
masker. Det blev til »Hjertetyven«, 1943, et
poetisk eventyr. Det er historien om en
mand, der stjeler hjertet fra en klovn —sgger
at give det til forskellige, der ikke gnsker det
eller ikke har brug for det - og til sidst giver
det tilbage til klovnen. Her er ikke brugt

associationsbilleder eller lignende, poesien
ligger i historien og situationerne.

Mertz' og Roos’ naeste projekt blev aldrig
fuldfert. Det var noget sa uhgrt som en pri-
vatfinansieret, helaftensspillefilm med
uprofessionelle aktgrer. De gik igang med en
stor skare amatgrer med Robert Jacobsen i
spidsen. De ville bevise, at en alternativ pro-
duktion kunne lade sig gare.

Filmen skulle veaere uden tale, teksterne
skulle sta skrevet pa vers, og musikken af
Kai Rosenberg skulle sammen med billeder,
kameragang osv. kunne bzre fortellingen.
Hovedpersonen fgdes ind i en borgerlig fami-
lie; knuses gennem opdragelsen, skolegang
og leereplads, og glider derpé passivt ind i et
agteskab. Forst gennem en forelskelse forlg-
ses han, og dor - under en dramatisk lgbsk-
karsel med lokomotiv. Filmen blev opgivet,
da 34 af den var indspillet, dels p& grund af
forsinkelser og uoverensstemmelser mellem
filminstruktgrerne og producenterne - dels
fordi nogle af aktgrerne matte flygte til Sve-
rige.

Det varjo besattelse —og egentlig meerke-
ligt at eksperimenter overhovedet kunne fo-
retages. Men ogsa indenfor maleri og skulp-
tur var der livskraftige aktiviteter igang, i
retning af abstraktion og inddragelse af det
underbevidste - altsammen noget, der i Na-
zityskland ar forinden var stemplet som
»entartet« - men som her dbenbart undgik
tyskernes opmarksomhed.

| 1943 lavede fotografen Hagen Hassel-
balch det fgrste statsligt finansierede ekspe-
riment, »Pigen og Pan«, 10 min. baseret pé et
lyrisk opleeg fra Hans Hartvig Seedorf og
med musik af Niels Viggo Bentzon. Det er et
naturmystisk forlgb med en smuk kvinde,
der forenes med naturen: Pan tager hende
under sin beskyttelse. Det er et eventyr med
eventyrets tre-tal som lidt trivielt gentagel-
sesmgnster. Filmmediet bruges til at opbyg-
ge det eventyrlige: Da pigen flygter afsted -
forskreekket af en ugle i slow motion - bru-
ges der steerkt subjektivt kamera; blomster
udfoldes i tidsoverspringelses-optagelser
(time lapse). Filmen er noget tung og anspo-
rede ikke Dansk Kulturfilm til straks at pro-
ducere flere statslige eksperimentalfilm.
Filmen blev udsendt i 1945 som forfilm til
»Affeeren Birte«. Hasselbalchs talent for det
eventyrlige ses senere i den bergmte, »Kor-
net er i fare«, 1944, hvor komsnudebiller
holder mgder med politiske taler og gar til
stormangreb pa den danske landmands korn
- et indpakket hip til bessettelsesmagten.

Denne fgrste gruppe film markerer en ka-
tegori indenfor eksperimentalfilmen, hvor
der anvendes aktgrer, en art novellefilm el-
ler hvad omfanget nu kan bzre at man kal-
der dem; i hvert fald: film med et forteellefor-
lgb, der fremstilles ved aktarer, (for nu ikke
at tale om skuespillere).

EKSPERIMENTERENDE
DOKUMENTARFILM

En anden kategori er dokumentation af
kunstnerisk arbejde. Det er en kategori, der
ikke er s& fremherskende i denne periode,
men i 1944 mgder vi Mertz-Roos’ »Richard
Mortensensbevaegelige maleri«(3 minutter).

Filmmaeessigt i og for sig ikke eksperimente-
rende, men emnet er et maleri af R.M. hvori
indgik beveegelige dele, altsd et kinetisk
veerk. | et interview i »Helhesten« 5-6,1944,
fremseetter Richard Mortensen avancerede
tanker om, at filmoptagelse af en malers
arbejde ville demonstrere skabelsesproces-
sen, hvilket ville dbne for ny kontaktflader
mellem kunst og publikum. Fgrst den ameri-
kanske action painting i 1950'erne realisere-
de dette.

Dokumentarfilmen blev for mange unge
filmfolk en mulighed for overhovedet at ar-
bejde med film. Og den satte ogsa et frisk
preeg pa spillefilmen. Dokumentarfilmen
blev pa det narmeste et dogme, her 13 en
veaerdig opgave for filmen i samfundet. Man-
ge afdem, der tegnede dansk eksperimental-
film i disse &r, tog for at overleve opgaver
indenfor den statslige produktion af doku-
mentarfilm. Man kan konstatere, at ekspe-
rimentalfilm satte sit preeg pad dokumentar-
filmene i efterkrigsrene. De méaske tgrre
emner blev peppet op. | forvejen ma man
sige, at de danske dokumentarfilms humor
blev sat i relief ved at sammenholdes med
den engelske dokumentarfilms efterhanden
ganske hule patos. Til humoren kommer den
eksperimentale, fantasifulde anvendelse af
filmmediets muligheder. Se for eksempel
Hasselbalchs »Hvor vejene mgdes«, 1948 om
Kastrup lufthavn. Meget spsendende arbej-
der han nasten konkretistisk-musikalsk
med lydsiden: kabaret-agtige talekor genta-
ger forvraenget den alvorlige speakerstem-
me. Sv. Aage Lorentz's »Spar pa vandet,
1949, bruger negativ film, dobbeltekspone-
ring og abstraktion afgenstande via optage-
teknikken. Der er surrealistisk-inspirerede
billedkompositioner og referencer til film-
mediet, hvor Pjerrot treekker et forhaeng til
side og abner for en filmsekvens. Derudover
inddrages Prof. Tribini og groteske indslag
for at tilfgje det nyttigt informerende det
fantasifuldt og legende underholdende.

ABSTRAKTE FILM

I slutningen af 1940'erne dukker en tredje
eksperimentalfilm-kategori op: abstrakt
film. De forste eksempler er Richard Win-
thers »Triple Boogie«, Sgren Melsons »Ta-
ren« og Jgrgen Roos’ »Opus 1« allesammen
fra 1948.

Det geelder for denne kategori - som for de
andre - at de som kategorier er set for i
udenlandsk eksperimentalfilm, hvilket dog
ikke er ensbetydende med, at de danske film
er efterligninger eller er inspirerede af
udenlandske forbilleder, eller at deres ska-
bere har kendt til de udenlandske veerker.

Betegnelsen abstrakt film - og i gvrigt og-
sd eksperimentalfilm —er her anvendt efter
den ganske deekkende, dagligdags betyd-
ning. En mere analytisk behandling af disse
betegnelser er der ikke mulighed for at kom-
me ind pd i denne artikel.

Som billedkunstner er Richard Winther
uformel og anarkistisk i sit forhold til nor-
mer og former. Dette geelder ogsa hans film-
arbejde. »Triple Boogie« (4 min.) er meget
kaotisk i sit inventar af elementer: stearin-
lys, stregtegninger, negativfilm, haender og
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fedder, affilmning af malerier, papirklip,
brydning af lys i drejende glas - et frit og
uformelt forlgb, fri af kvalitetskrav, fri af
normer, afprgvende sammenstillinger uden
skelen til smag og tradition. | denne hold-
ning ligger kernen af ordet: eksperiment.
Samtlige kritikere papegede det usikre og
stilforvirrede i filmen, hvilket er rigtigt nok;
der er ingen tvivl om, at Winthers film vir-
ker primitive i deres teknik og udtryk; men
alligevel er det hans ubundethed, det er
veerd at heefte sig ved. | »Klodsestudier« (3
min), fra 1949 animerer Winther klodser ved
enkeltbilledoptagelser. Ved at eendre belys-
ningen afobjekterne - og derved lys-skygge-
virkningen - skabes og endres rumfornem-
melsen. Igen en primitivt udfert, ikke gen-
nemkalkuleret film, der dog denne gang hol-
der sig til den afgreensede »opgave« at udfor-
ske forholdet mellem flade og dybde, jfr. tit-
len.

Sgren Melsons »Tareng, 3 min. 1948 - ofte
kaldet »La Larme« - er en imponerende god
film i McLarens og Len Lyes stil. Den er
malet direkte pa filmstrimlen, og ledsages af
lyd, der egentlig ikke er et musiknummer,
men fragmenter af jazz, rytmiske slag o.l.
arrangeret af Bernhard Christensen.

Billedsiden er meget varieret; der er gen-
kendelige tegnede figurer, der ligner et gje
og med god vilje en tare - men ellers erdeten
stadigt udviklende stregfantasi, hvis ele-
menter bevages frit rundt i og udenfor bil-
ledfeltet. Den centrale stregtegnede figur,
der udvikles fra gjet, har en baggrund af
skraveringer, kradsninger og kruseduller,
der fungerer som et dybdevirkende bagland,
der forstaerker lydens temperament. Melson
anvender igvrigt ogsa negativ film. Filmen
er befriende ved sit store repertoire afbilled-
former og sin frie brug afbilledfladen og dét
felt, der er udenfor denne.

»Taren« var den farste af Melsons ab-
strakte, tegnede film, der fulgtes af »Rum-
studie 1-3«, 1949, »Punkt-Praludium« 1949,
»Den lille parabel« (— La petite Parabole),
1949, »Aldrig Skraat«, 1952 og »Amor og
Psyche«, 1953. »Den lille parabel« er et for-
studie til »Amor og Psyche«. Parablen har
nogle fa, organiske former, der udvikler sig i
kontinuerlig beveegelse; formerne er mod-
stillede og glider ind i og igennem hinanden
med let seksuelle konnotationer, hvilket ud-
fgres fuldt ud i »Amor og Psyche«, som Erik
Ulrichsen i sin omtale i »Kosmorama« 1,
1954 kaldte »Den mest erotiske danske
film«. »l hans urolige streger og flader er
elskovens veje en livsgade, man har at undre
sig over og bgje sig for, og dette kombinerer
han som Schade med det pudsige og sjovex.

Melsons »Punkt-Praeludium« er en lidt tar
undersggelse af en afgraenset visuel proble-
matik. Den konsekvente afprgvning af pro-
blemet ger filmen forudsigelig, ligesom fo-
kuseringen p& billedets midterfelt forsteer-
ker det statiske indtryk som filmen giver.
Men alligevel er den interessant, netop i sin
insisteren pa det visuelle eksperiment.

Jgrgen Roos lavede kun én abstrakt film,
»Opus 1« 4 minutter, 1948, der til gengeeld
adskiller sig fra de gvrige abstrakte film ved
at veaere ridset direkte ind i sort film. En
hand griber en kniv og giver sig til at snitte
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filmens titel - til slut i filmen tager filmens
streg-mand sin hat af, der »zoomes« ind p&
hatten, hvori der star »slut«. Med denne
ramme omkring det ellers spontane, ab-
strakte forlgb, er det som om Roos ikke har
turdet ga fuldt ind i en helt abstrakt film.

Henning Bendtsens »Legato« fra 1949 er
speciel ved at dens abstraktioner skabes i
kameraet og gennem brugen af lyset: den
bestar af affilmning af objekter, der pa for-
skellig vis manipuleres. Heri har den noget
til feelles med Winthers film, men den er
mere kontrolleret. Bglgepap og andre mate-
rialer med tydelig stofstruktur belyses fra
forskellige vinkler, hvorved et spil af foran-
dringer udfolder sig. Der er polariseringsef-
fekter, cirkler der roterer i forskelligt tempo,
blgde former overfor harde former, harmo-
nisk-disharmonisk og lignende grundlig-
gende modstillinger.

P& en made er filmen visuelt irriterende,
det er ikke en »smuk« film, hvilket ma ses

En scene fra »Punkt preeludium«

som et plus, et forsgg pa at beveege sig gen-
nem en raekke billedforlgb, uanset vedtagne
smagsforestillinger.

Efter to portreetfilm i 1949 af hhv. Jean
Cocteau og Tristan Tzara, indgik Jgrgen
Roos et samarbejde med Wilhelm Freddie,
der forte til to surrealistiske film: »Det defi-
nitive afslag pd anmodningen om et kys,
1949 og »Spiste horisonter«, 1950.

Begge film anvender aktgrer, men bevee-
ger sig p& et meget symbolsk plan, der beaerer
mindelser om Dalis og Bunuels film. Symbo-
ler som brgd fyldt med blod er arke-surreali-
stiske emblemer. Filmene rummer bade en
tiltreekning og en frastadning pa grund af
deres emne: seksualiteten.

Albert Mertz arbejdede pa nogle film, der
er gaet tabt, men som efter Mertz's egen
beskrivelse lyder meget avancerede, (inter-
view med os 16.7.82).

De er alle fra 1950 og er baserede pa fore-
liggende filmmateriale optaget af andre,

som Mertz har haft adgang til. »Lille Farve-
knallert« satte han sammen af klare film-
strimler, hver med sin farve. »Mikrobe« er af
mikroskopoptagelser klippet til en fantasi-
virkelighed. Endelig »Destruktive meta-
morfoser«, hvor Mertz simpelthen trak film-
strimler op fra en sak, og klippede dem sam-
men som de kom. Det var affald fra andres
film, og - som han siger - nar man kunne
lave automatskrift-digtning, kunne man vel
ogsa lave automat-film. Det var surrealister-
nes tilfeldigheden-som-lov, han benyttede
sig af.

Som sagt eksisterer filmene ikke mere, og
vi skal frem til 1960’erne for igen at mgde en
tilsvarende materialistisk holdning til film-
mediet.

MUSIK

Musikken til »Taren«, »Den lille parabelk,

og »Legato« var lavet af Bernhard Christen-
sen, der ogs& havde komponeret til PH’s
Danmarksfilm i 1935.

Til »Triple Boogie« havde Ole Bendix la-
vet musikken; Sv. Erik Tarp til »Punkt-Pree-
ludium« og i »Opus 1« blev Ray McKinleys
New Orleans Parade anvendt (og ikke Bent
Fabricius-Bjerre-musik, som der star mange
steder).

De fleste abstrakte film forholdt sig meget
bundet til musikken. Derved bliver de me-
get overskuelige og taber i kompleksitet; der
kommer ingen spaending mellem billede og
lyd. Der opstar en for sa vidt overflgdig gen-
tagelse af musikkens rytme, der jo udmeer-
ket opfattes gennem gret, i billedelementer-
nes rytme. Det er som om man ikke har haft
overskud eller mod til at lade de to medier
indgd i et spaendingsforhold, der sammen
opbygger noget nyt.



DISTRIBUTION OG
PRODUKTION

Aktiviteterne var i disse ar af en sddan
mangde, at en egentlig dansk eksperimen-
talfilm var opstaet. Mertz og Roos var meget
aktive ogsa pa andre fronter end den skaben-
de. 11945 lavede de Kgbenhavns Filmstudie,
hvor de viste filmens klassikere; i 1947 blev
K.F. sluttet sammen med Dansk Filmsam-
fund. Makkerparret viste eksperimental-
film rundt omkring i landet og holdt i den
forbindelse foredrag ligesom de - isaer Mertz
- skrev en raekke artikler om emnet.

Den danske filmordning var forbilledlig.
Som vistnok det fgrste land i verden produ-
cerede Danmark eksperimentalfilm via
statsbudgettet. Der blev i Dansk Kulturfilm
afsat et ganske vist beskedent belgb pa 5000
kr. til »forsggsfilm« fra 1946/47. Disse skulle
anvendes til gvelsesfilm for unge filmfolk -
fortrinsvis instrukterassistenter (Theodor
Christensen fungerede saledes i 1948 som
produktionsleder pa flg. titler: »Om Skor-
stensfejning« af Jargen Jacobsen
(instr.ass.). »Fisketorvet« (35 mm) af K.
Storm-Petersen (instr.ass.); »Broen« afCarl-
Otto Petersen (sekreteer). »Skibets Afgang«
af Preben Lundsgaard (instr.ass.) »Aprils-
byge« af Chris Christiansen (fotograf). Alle
film relaterede til virkeligheden; pengene
blev sdledes ikke brugt til egentlige eksperi-
mentalfilm, og ingen blev nogensinde vist
offentligt eller kom i SFC-distribution).
Kontoen forsvandt i 1950, vel nok fordi
Dansk Kulturfilms ledelse kom i Statsrevi-
sorernes sggelys efter budgetoverskridelsen
p& grundlovsfilmen »For Frihed og Retg,
1949.

Filmmuseet, hvis leder var Ove Brusen-
dorff, hgrte direkte under Dansk Kultur-
film, Brusendorffvar interesseret i eksperi-
mentalfilm. Dansk Kulturfilm og Filmmu-
seet var de direkte stgtter i den danske delta-
gelse i den internationale eksperimental- og
kunstfilmkongres, Paris 1948, hvor Mertz og
Roos representerede Danmark. *

Sejrsstolte rapporterede Mertz og Roos
hjem fra kongressen:

»Saa vistes de danske film og vi kan uden at
virke storpralende godt indremme, at de
gjorde stor lykke. Dansk eksperimentalfilm
placerede sig fint naer toppen afden interna-
tionale avant-gardefilm. Dette viser, hvil-
ken enorm betydning det har, at dansk film,
og isear kort- og experimentalfilmen ggr et
stort arbejde for at placere sig i den interna-
tionale filmverden. Vi er alt for provinsielle
herhjemme og mangler udsyn og kontakt
med de mennesker, der arbejder paa samme
linie som os. Vi har, det maerkede vi tydeligt
i Paris, ingen grund til at optreede beskedent
ved kongresser og festivaler - men vi skal
veaere vaagne og vi skal med, vi skal ikke
ngjes med den hjemlige hgjskolehygge, vi
maa med ud, hvor den drabelige kamp om

(*Afdanske film deltog: »Flugten«; »Taren«; »Tri-
ple Boogie« og »Opus 1«. »Flugten« og »Triple Boo-
gie« var blevet bleest op fra 16 mm til 35 mm og
havde f&et tilfgjet lydside via de to institutioners
hjeelp. »Flugten«: en trommesolo af John Steffen-
sen, »Trippie Boogie« jazzmusik af Ole Bendix.
»Opus 1« modtog en pris dernede.)

filmkunsten foregaar, vi maa ikke henfalde
til selvgleede eller social salvelsesfuldhed
men veaere med i den knaldhaarde men dgd-
vigtige kamp, hvor det geelder at skabe en-
ten filmkunst eller en folkeoplysende eller
folkeunderholdende robotmaskine. (__)
Danmark har alle chancer for at blive et
filmkunstens pionerland, hvis blot produ-
centerne, de bevilgende myndigheder og
kortfilmens ledende folk fortsat vil stotte
den levende og frie filmkunst - stryg alle
fordomme, spyt i naeverne, sabotér den socia-
le vaernepligt, hav det centrale - kunsten -
som maal: Tenk dristig!« (cit. eft. D. F. Bul-
letin, nr. 9,1948).

Danmark blev ved festivalen tilsluttet
Mouvement International du Cinema et des
Arts, med Jean Epstein og Jean Cocteau som
preesidenter. | den optimistiske efterkrigstid
var internationale filmarbejder-sammen-
slutninger almindelige. Deres praktiske
funktioner sygnede dog hen under indtryk
af den kolde krig.

1949/50 blev herhjemme International
Experimentalfilm dannet med det formal at
skabe kontakt til »filmeksperimentalister«i
andre lande og i gvrigt at arbejde pa at skabe
bedre forhold for eksperimentalfilm i Dan-
mark (Information 6.1.50). Medlemmer var
Roos, Mertz, Hasselbalch, Winther, Lorentz,
Bendtsen. Freddie og Melson. Aktiviteterne
synes ikke at have veeret sa store. Men man
fik da eksperimentalfilmens grand old man,
Hans Richter, som a&resprasident.

| disse ar deltog man i en rekke interna-
tionale festivaler og nogle affilmene modtog
endvidere priser. Der var saledes bade uden-
landske forbindelser og anerkendelser.

EKSPERIMENTALFILMENS
FRIHED

Hvor dokumentarfilmene fra dengang ofte
virker skenmalende, moralske eller pateti-
ske - bundne som de er afat skulle udfare en
opgave for producenterne - er eksperimen-
talfilmene befriende ved at std som selvhvi-
lende veerker, der udfolder sig for tilskuerne
her-og-nu i forevisningssituationen. Para-
doksalt nok kan de derved virke &bnende; de
viser nemlig, at film kan vere og er andet
end »fornuftig« oplysning og moralsk eller
underholdende teaterfilmatisering. Ekspe-
rimentalfilmene er dog ogsa tydeligt meer-
kede afderes tid, dels i den primitive teknik,
der preaeger de fleste af dem, dels i det stil-
meessige aspekt.

Men for de udgvende filmfolk var eksperi-
mentalfilmarbejdet et fristed fra de bundne
opgaver. »Det er ngdvendigt at lave eksperi-
menter for eksperimenternes skyld, tilside-
saette forretningsmeessige og sociale hensyn
og hellige sig kunsten for kunstens skyld,
sagde Jgrgen Roos (if. foredragsmanuskript,
u.d., Filmmuseets arkiv). »Méaske nogle afde
danske filmdokumentarister bl.a. eller end-
da ferst og fremmest dyrker eksperimental-
filmen for her at fa aflgb for al det, der i hvert
fald i dag forekommer tabu i den statssigne-
rede dokumentarfilm: Det personlige pjank,
lysten til at chokere, den poetiske drift, vil-
jen til at hitte pa, behovet for varme. Det
ligesom skaber balance efter billedreekker
om drenrgr og stalvalsevaerker« (Erik Ul-

richsen, »Kosmorama« 1,1954, s. 8).

Det er givet, at eksperimentalisterne har
folt sig i- og bevidst har sggt - en alternativ
position i forhold til den kommercielle pro-
duktionsform, og til en vis grad ogsa til den
statslige produktion, for sd vidt angar de
opgaver dokumentarfilm var palagt at udfe-
re. Men samtidig var man sig bevidst, at
manjo levede godt afdet apparat, som doku-
mentarfilmen havde faet opbygget.

Habet var at ogsa filmen kunne blive et
kunstnerisk medium i samme forstand og i
samme raekkevidde som musik og maleri.
Mertz’ utopiske dream kan passende afrunde
denne fremstilling af de ferste 10 ar af dan-
ske eksperimentalfilm:

»Lad os dremme og gnske —Biograferne
vil ikke lengere veere kolde ventesale for
dgdshungrende mennesker eller plydsbelag-
te konfektureasker. Det skal blive livsglee-
dens rum, der lever og aander rytmisk liv.
Bagvaggen som en eneste verden af dyna-
miske, dramatiske farver og former, akusti-
ske rytmer fra den spadeste poesi til det
vildeste skrig, billedets firkant er spreengt,
det hvide leerred benyttes ikke mere, kun et
levende rum, traditioner er spraengt, tilsku-
eren eksisterer ikke leengere.« (Film 48, nr.
1, 1948).

FILMOGRAFI: 1942-1953
Afpladshensyn udelades credits - ud over instruk-
tion.
1942: Flugten. I: Albert Mertz, Jgrgen Roos. Lyd:
1948.
1943: Pigen og Pan. I: Hagen Hasselbalch. Vist:
1945.
Hjertetyven. I: Albert Mertz, Jgrgen Roos.
1944: Richard Mortensens bevagelige Maleri. I:
Albert Merts, Jgrgen Roos.
Historien om en Mand. I: Albert Mertz, Jor-
gen Roos (ufuldfert).
1947: Elskede (?). I: Richard Winther.
1947/48: Triple Boogie. I: Richard Winther.
1948: Taren. I: Sgren Melson.
Opus 1.1: Jgrgen Roos.
Dynamic of Dreams. I: Richard Winther.
Maskinsymfoni (?). I: Richard Winther.
1948/49: Punkt praeludium. I: Sgren Melson.
Rumstudie I-111. I: Sgren Melson.
1949: La petite Parabole. I: Sgren Melson.
Legato. I: Henning Bendtsen.
Copenhagen Boogie. I: Kjeld Helmer Peter-
sen.
Reflex-film. I: Jgrgen Roos.
Jean Cocteau. I: Jgrgen Roos.
TVistan Tzara. I: Jgrgen Roos.
Det definitive afslag pA anmodningen om et
kys. I: Jgrgen Roos, Wilhelm Freddie.
1950: Realitet A. I: Robert Jacobsen, Mogens
Kruse.
Spiste horisonter. I: Jgrgen Roos, Wilhelm
Freddie.
Ping Pong. I: Henning Bendtsen.
Tiger Rag (?). I: Arne Jensen.
Guernica. I: Helge Ernst, Fritz @stergren.
Klodsestudier. I: Richard Winther.
Spredte banaliteter/Intermezzo (?). I: Helge

Emst.

Lille farveknallert. I: Albert Mertz (eksiste-
rer ikke).

Sort - hvid nr 1. I: Albert Mertz (eksisterer
ikke).

Mikrobe. I: Albert Mertz (eksisterer ikke).
Destruktive Metamorfoser. I: Albert Mertz
(eksisterer ikke).

1951/52 (?): Dgdens geometri. I: Albert Mertz.

1952: Aldrig skréat. I: Sgren Melson.
Improvisationer i sort og hvidt. I: Axel
Bruel.

1953: Amor og Psyche. I: Sgren Melson.
Neurosen og ngglen. I: Poul Malmkjeer.
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