Truffauts

modstandsfilm

vis man som biografganger er in-

teresseret i at sortere sine filmople-
velser, kan man uden starre besver for-
dele de fleste af Truffauts film i bestemte
kategorier. Den ene omfatter naturligvis
alle Antoine Doinel-film, fem i alt: Ung
flugt, De unge elskende, Stjalne kys, El-
sker - elsker ikke, Karlighed pa flugt.
En anden etikette kan klistres pa de
varker, der pa en eller anden made har
med kriminalgenren at gare, sasom
Skyd p& pianisten, Bruden var i sort,
Den falske brud, I al fortrolighed. I en
tredie skuffe kan anbringes alle de film,
som direkte er inspireret af reelle han-
delser, som feks. Silkehud, Den vilde
dreng og Adele H. En fjerde kategori
samler de strimler, der udspringer af lit-
terzre vaerker somJules og Jim og Fah-
renheit 451,

- Om Den sidste metro

af Martin Drouzy

Der findes imidlertid en raeekke film af
Truffaut, som han selv betragter som
'inclassables’ De kan ikke rubriceres.
De spraenger alle genremassige graenser.
De er noget for sig. Deres ophavsmand
beskriver dem som tilhgrende den kate-
gori, han kalder ‘de liturgiske film.’ 'De
foregar alle i fortiden’ siger han, ‘og figu-
rerne, som er besat af en absolut kerlig-
hedsvision, ser ud til at fglge et ritual. |
alle disse film findes scener med tendte
kerter og kandelabrer, og man har pa
fornemmelsen, at karligheden i dem
opleves som noget religigst’ Blandt dis-
se lyriske vaerker, som Truffaut ogsd

kaldte ‘falelsernes hgjmesse’, kan nav-
nesJules 0g Jim, De to englenderinder
0g kontinentet og Det grenne varelse.

Om Den sidste metro ogsa skal an-
bringes i denne kategori, er lidt tvivl-
somt. Filmen er endnu mere 'inclassab-
le’end de foregdende. Ved farste gjekast
kan den karakteriseres som et dramatisk
lystspil, beslegtet med Den amerikan-
ske nat, da ogsa den foregar i under-
holdningsbranchens kulisser. (Den sid-
ste metro var tenkt som nr. 21 en trilo-
gi, der skulle handle om henholdsvis
filmarbejdet, teatermiljget og music
hall-folkene. Truffaut har efterladt dre-
jebogen til denne tredie film, der skulle
hedde D Agence Magic, men som be-
kendt naede han ikke at optage den.) Til
forskel fra Den amerikanske nat inde-
holder Den sidste metro dog et doku-
mentarislet, som far den til snarere at
fremtraede som et drama end som en ko-
medie. | virkeligheden er der her tale
om et serdeles komplekst vark, der kan
anskues fra flere forskellige indfalds-
vinkler.

Et dokument

Filmen skildrer som bekendt et parisisk
teaters liv - eller snarere overlevelse -
under den tyske besattelse. Handlingen
starter i 1942, to uger for tyskerne gar
over demarkationslinien og invaderer
Sydfrankrig, den sakaldte frie zone.
Truffaut har anstrengt sig for sa pracist
som muligt at gengive tidens stemning
og serpraegede livsvilkar. Han har sam-
let en betydelig dokumentation hentet
hovedsageligt fra datidens blade og fra
memoire-bgger. Han har ogsa gst af sine
personlige oplevelser og erindringer:
‘Jeg mener, at den omstendighed, at jeg
i drejebogen har indflettet en reekke de-
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taljer, der havde gjort indtryk pa mig
som barn, har praget filmen med et ori-
ginalt syn, som den ville have savnet,
hvis den var blevet lavet af en, der var
&ldre (som altsd havde oplevet besattel-
sen som voksen), eller af en, der var yng-
re (som var fgdt under eller efter krigen).

Hele filmen er saledes spakket med et
utal af ganske pracise detaljer, der bi-
drager til at rekonstruere beseattelsens
merkvaerdige atmosfere: stramafbry-
delser, rationeringsmerker, sirenerne,
sortbgrsen, ersatz-varerne (pigerne ma-
ler 'silkestrsmper’ pa deres ben), sange
(Mon amant de Saint-Jean, Priére &
Zumba og landeplagen Bei mir bist du
schon), plakater (man spiller Monther-
lants 'Den dgde dronning’). Vi far ser-
veret ganske typiske hverdagshaendelser
(den lille dreng, som far sit har vasket,
fordi en tysker har rgrt ved det), anek-
doter og vitser (f.eks. om de to fiske-
stenger, der pad fransk hedder ‘deux
gaules’ og henviser til den bergmte ge-
neral, hvis navn pé det tidspunkt ikke
matte nzvnes). En skikkelse i filmen er
hentet direkte fra det reelle liv og det er
Daxiat, som i virkeligheden hed Alain
Laubreaux, var teaterkritikker ved det
protyske blad Je suis partout’ og beryg-
tet for sin intolerance og sin kulturelle
terrorvirksomhed. Daxiat var det pseu-
donym, han selv havde valgt som forfat-
ter til et teaterstykke, som han szrdeles
rosende anmeldte under sit rigtige
navn. Under et hdndgemang havde
skuespilleren Jean Marais veltet ham i
sglet, ligesom Bernard Granger gar det
i filmen.

Detsidste metro kan saledes betragtes
som en af de mange film fra den sakaldte
retro-bglge, der med en vis nostalgi kig-
ger bagud og skildrer en mere eller min-
dre tvivisom fortid. Set i dette perspek-
tiv er filmen i slegtskab med heks. Mar-
cel Ophiils Nabohuset, Louis Malles
Héndlangeren, Michel Drachs Les vio-
lons du bal og Doilions Un sac de billes.
Den kan karakteriseres som en slags film
noir over 'marketiden’

Vi ma imidlertid legge merke til,
at det ikke bare er ved hjzlp afen rekke
rekonstruerede detaljer, Truffaut skild-
rer datidens atmosfere, men ogsd og
iser i kraft af filmens fotografiske stem-
ning. Sammen med Nestor Almendros
har han fundet frem til et bestemt kli-
ma, har anvendt en belysningsteknik,
som ikke ngjes med at reproducere, men
som ligefrem skaber filmens rum og
dens stilistiske serpraeg. 'Efter at vere
blevet konfronteret med N abohuset;
skriver Truffaut, 'har jeg som enhver set
en god halv snes fiktionsfilm om beszt-
telsestiden. Den ene forekom mig for
sort, den anden for lysergd. Der fandtes
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for meget sol i den ene, for meget mo-
derne musik i den anden. Kort sagt blev
jeg tilbage med mit uopfyldte gnske og
med enkelte overbevisninger, der kun
gjaldt for mig selv: en film om besattel-
sestiden matte foregd nasten udeluk-
kende om natten og i lukkede rum. Den
matte fremmane denne tid ved hjzlp af
mgrke, indelukkethed, frustration og
usikkerhed og som eneste lyspunkt méat-
te den anvende originalindspilninger af
de sange, man hgrte pa gaden og i radi-
oen’

Disse udtalelser er ganske afslgrende.
Det er via en @stetisk form, at filmen far
sin betydning som historisk dokument.
Truffaut interesserer sig ikke primart
for historiens sociologiske og politiske
aspekt, man for dens mytologiske, dvs.
de erindringsspor, besattelsen har efter-
ladt i den kollektive hukommelse. Han
selv var kun 8 ar, da krigen begyndte, og
12, da befrielsen fandt sted. Det er altsa
et begraenset indblik, han trods alt har
haft i denne traumatiske periode. Der-
for er det lige s meget og méske mere
indre forestillinger og billeder, han har
anvendt som grundstof til sin film, end
konkrete informationer.

Forresten viser han nasten ingenting.
Han antyder bare. Af det besatte Paris
ser vi kun en café, en indkarselsport,
indgangen til et teater, en sort Peugeot,
enkelte statistsilhouetter: det er alt,
hvad udendgrsbillederne fremviser. Fil-
mens egentlige rum er teatret set inde-
fra. 'l lengere tid’, skriver Truffaut, 'hav-
de jeg drgmt om at lave en film om tea-
terarbejdet. En film om besattelsesti-
den interesserede mig ogsa. Den sidste
metro gav mig lejlighed til at opfylde
dette dobbelte anske’. Det vil altsa sige,
at skuespil-elementerne i filmen har lige
sa stor betydning som den socio-politi-
ske baggrund. Teatertematikken bliver
hele tiden behandlet sammen med den
politiske kontekst. Filmens originalitet
bestdr i, at disse to temaer bliver vaevet
ind i hinanden og pé en vis made betin-
ger hinanden.

Figurernes dobbelthed

Filmens fotografiske saerpraeg afspejler
som antydet ovenfor datidens fysiske
mgrke og dens skumringsmassige at-
mosfere. Men samtidig benytter Truf-
faut sig af dette karakteristiske traek for
ikke at belyse sine figurer. Han lader
dem vandre i en slags tusmgrke. Filmen
bader i et uigennemsigtigt lys, der bevir-
ker, at dens skikkelser fremtreeder som
skyggebilleder, spggelser, nattefigurer.
De forbliver gadefulde, 'underbelyste’

I et land, hvor en fremmed magt her-
sker, er alle mennesker nemlig ngdt til

at spille dobbeltspil. Enhver har to an-
sigter: det offentlige i forhold til tysker-
ne og det private. Hele filmen bygger pa
mods&tningerne udseende/vasen,
Schein/sein, rolle/person.
Eksemplerne er utallige. Pariserne sul-
ter, men ved en kompensationsproces
gar de ud om aftenen og morer sig. Tea-
terlivet har aldrig varet sd blomstrende
som under disse besattelsesar. Granger,
der spiller teatergysere (bl.a. 'Liget i kla-
deskabet’), er samtidig medlem af en
modstandsgruppe. Han fremtraeder som
en uforbederlig skartejeeger, men i vir-
keligheden attrar han kun Marion, den
uopnaelige. Arlette, kostumesyersken,
er frodig og sanselig. Hun ser ud til at
vere en fuldblods elskerinde, enhver
mands sexobjekt. | virkeligheden inter-
esserer hun sig slet ikke for det andet
kgn: hun er lesbisk. Raymond, altmu-
ligmanden pa teatret, har en lille venin-
de, Martine, og praler af sit forhold til
hende. Han bliver imidlertid ngdt til at
indrgmme, at han aldrig har vearet i
seng med hende. Denne Martine hand-
ler med sortbarsvarer, tilsyneladende
for at hjelpe andre. Hun afleverer en
stor skinke til Raymond, som salger
den videre til Marion. Men pa den an-
den side stjezler hun kostbarheder fra
skuespillerne og gar ud med tyskerne.

Den unge skuespillerinde Nadine, som
kun tenker pa sin karriere og uden at
blues viser sig sammen med tyske solda-
ter, far tilbudt en nonne-rolle i en film,
der hedder 'Barmhjertigheds engle’ (og
som er en hentydning til Bressons film
fra 1943 Syndens englé). Den tyske ge-
neral Dietrich, der nyder bade magt,
succes og prestige, er uden varsel vaek
fra sin post: Marion far at vide, at han
har begdet selvmord. Folk fra civilfor-
svaret viser sig at veere Gestapomedlem-
mer. En uskyldig grammofon eksplode-
rer pludselig og draber en tysk admiral.
Den kirke, hvori Granger skal mgde en
yngre modstandsmand og som traditio-
nelt qua Guds hus er et beskyttet sted,
hvor alle ma fale sig i sikkerhed, er net-
op den bygning, hvor den unge mand
bliver pagrebet. | denne film er alt - og
alle - anderledes end hvad man vente-
de, end hvad de s ud til at vaere. Skin-
net bedrager og man tager ustandselig
fejl.

Det er ogsa tilfeldet med Daxiat: ved
teaterpremieren applauderer han de-
monstrativt. Dagen efter bringer han i
sin avis en anmeldelse, der nedsabler
forestillingen. Iscenesatteren, Jean-
Loup Cottins, er lige si ambivalent.
Han optreder som stykkets 'varkme-
ster’ | virkeligheden er han bare en ma-
rionet, fjernstyret af Lucas Steiner. Efter



befrielsen bliver han anholdt af yngre
modstandsfolk, men sat pa fri fod sam-
me dag takket vare sine forbindelser.
Naste morgen bliver han imidlertid ar-
resteret for anden gang, nu pa grund af
sine forbindelser.

Filmens centrale skikkelse, Marion,
fremtreeder ogsa som fuld af modset-
ninger. F.eks. negter hun at antage en
jodisk skuespiller i sit teater, som i virke-
ligheden er ledet af hendes mand, jgden
Lucas Steiner. For at redde Lucas, som
vil forlade sit skjulested, slar hun ham
nasten ihjel. Hun optraeder bestemt og
strengt overfor Granger, men for at
skjule, at hun er faldet for ham! Denne
dulgte forelskelse kommer til udtryk ved
to modsatte reaktioner: hun kysser ham
lidenskabeligt p& munden efter teater-
premieren og senere giver hun ham en
kempe lussing, da han fortzller, at han
vil forlade teatret. Hendes mand, Stei-
ner, siger om Marion, at hun samtidig
er 'mild og grusom’ At betragte hende,
far vi at vide ved den sidste replik under
teaterforestillingen, er pa en gang 'lidel-
se og glede’

Hele filmen kan séledes tydes som en
illustration til Grangers erklaering til
Arlette ved deres farste konfrontation:
'Der findes to kvinder hos Dem’ Den
sidste metro er en film om menneskenes
tvetydighed.

Og samtidig er den en film om deres
indbyrdes fremmedhed. Den omstan-
dighed, at det sociale liv ikke bare er pa-
virket, men ligefrem betinget af en frem-

med magts tilstedeverelse, ger, at folk
ogsa er fremmede overfor hinanden.

Hvem er hvem? Hvor star den anden,

Marion (Catherine Deneuve) og Steiner
(Jean Poiret).

rent ideologisk? Hvad star han/hun for?
Det er umuligt at gennemskue hinan-
dens identitet og til en vis grad sin egen,
at bringe lys i sin egen splittethed. P4
dette punkt er Den sidste metro meget
forskellig fra tidligere Truffaut-film. Den
bringer et hidtil ukendt element ind i
hans produktion, markerer bade et slut-
punkt og et nyt udgangspunkt. Filmen
bryder med det gennemsigtige, det af-
klarede, det linezre, som var karakteri-
stisk for ham. En slags afgrund &bner sig
- 0gsa rent bogstaveligt. Filmen forkla-
rer ingenting, lgser ikke modsatninger-
ne. Den afdakker bare usynlige sider af
menneskets psyke. Her star Truffaut me-
get nzrmere Renoir end Hitchcock.
Hitchcock blander kortene sammen,
men plejer til sidst at komme med en
forklaring eller at fremtrylle en lgsning.
Renoir derimod lader spgrgsmalene
ubesvarede og gaderne ulgste.

Teatrets ambivalens

Det spgrgsmal, Renoir stiller i en rekke
af sine film (Guldkareten, Fransk Can-
Can, Jean Renoirs lille teater) er som be-
kendt spargsmalet om forholdet mellem
liv og teater: Hvor begynder livet? Hvor
slutter teatret? Og omvendt. Det er en
lignende problemstilling, Truffaut be-
skaftiger sig med ved at fremstille i sin
film, hvordan en teaterforestilling bliver

til. En forestilling involverer nemlig ikke
bare en raekke aktarer, som spiller en

rolle, men ogsd og samtidig en gruppe

mennesker, ma&nd og kvinder, som er
implicerede i disse roller og pavirkede af
dem. De replikker, de tager i deres
mund, og de scener, de spiller, &ndrer
deres indbyrdes relationer.

Det bedste eksempel derpé er i Den
sidste metro den store kearlighedsscene
mellem Granger og Marion, en scene,
som lidt efter lidt, mens prgverne skri-
der frem, fremkalder en fglelse hos dem,
de nzppe ter indramme. Jeg har hver-
ken lov til at elske eller til at blive elsket’,
deklamerer Marion i stykket. Scenen
bliver forst udfgrt som en duel, men
ifglge Steiners anvisninger ma den spil-
les som 'en sammensvargelse’. Og det vi-
ser sig nemlig, at Granger og Marion
snart opfarer sig som to medskyldige, to
sammensvorne. De bliver, hvad de age-
rer.

En lignende sammenblanding af sce-
neoptreden og liv kan ogsa spores i fil-
mens slutsekvens, hvori Truffaut uden
varsel gar direkte og uden overgang fra
virkeligheden til teatret: fra det virkelige
hospital, hvor Marion efter befrielsen
besager Granger, der er blevet saret un-
der modstandskampene, til en scenede-
koration, der er en ngjagtig, malet gen-
givelse af det fgrste, og hvor de samme
protagonister spiller, hvad de tidligere
har oplevet. Og filmen slutter med en
indstilling, der far os til at erindre Jules
0¢Jim, med Marion, som fra scenen hil-
ser det applauderende publikum og star
mellem sin tyske gemal og sin franske el-
sker. Nu er vi igen midt i virkeligheden!

Filmen er saledes spakket med et utal
af overraskelser og spagefulde indfald.
Truffauts dristighed i Den sidste metro
bestdr maske i at valge den humoristi-
ske tone dér, hvor andre ville have falt
sig tilskyndede til at valge alvoren.

Rummets betydning

Filmen er altsa fuld af felder og faldgru-
ber - ogsa i bogstavelig forstand. Vi mé
vaere opmarksomme pa arkitekturens
funktion i den. Det er ikke for ingen-
ting, at veerket hedder Den sidste metro.
Dette sidste undergrundstog var det, pa-
riserne matte na efter en biograf- eller
teateraften for at kunne komme hjem
for sparretiden. Men metroen er ogsa
det sted, hvor man bogstaveligt talt gar
under jorden. Dens tunneller kan fun-
gere som beskyttelsesrum og tilflugts-
sted (og blev ogsé brugt som sddant un-
der flyangrebene under krigen). De bil-
leder af metroen, Truffaut viser os i be-
gyndelsen af filmen, henleder fra star-
ten afvor opmarksomhed pa de forskel-
lige niveauer, filmen systematisk udnyt-
ter. Rummet i den er af lodret type og
man gar ustandseligt op og ned ad trap-
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per. Handlingen foregar pa tre niveau-
er:

- Det midterste bestar af teaterscenen
og dens tilstadende rum: kulisserne og
salen, og lengere vak: gaden og caféer-
ne. Det er skuespillets niveau, dér hvor
den menneskelige komedie udspilles og
hvor de mere eller mindre overfladiske
socialrelationer udfolder sig. Det er
kommunikationens nulpunkt, klicheer-
nes og flosklernes sted. Savel pa scenen
som pé gaden anvender man bare fraser,
praefabrikerede setninger. Og den ironi-
ske Truffaut fremhaver det konventio-
nelle og det uzgte ved disse samtaler
(ifr. Grangers farste henvendelse til Ar-
lette Guillaume). Ligeledes er det teater-
stykke, man er i gang med at indstudere
('Den forsvundne’), et rent sgndagssko-
le-melodrama, en lIbsen-parodi skrevet
af en norsk forfatterinde ved navn Ka-
ren Berger. To figurer faler sig veltilpas i
disse overgangszoner og det er den pro-
nazistiske Daxiat og regissgren Jean-
Loup. Begge er nemlig bare formidlere,
'hgjttalere’, ordfarerne for andre end sig
selv, nemlig en fremmed magt og en for-
svunden person. Den onde Daxiat og
den flinke Jean-Loup repr&senterer no-
get andet, noget mere end deres egen
person (henholdsvis et politisk system
og kunsten). Daxiat bliver manipuleret
ovenfra, af tyskerne (han siger selv, at
han bare er 'ordfgrer’), og Jean-Loup
nedefra, af den markets gast, som bor i
teatrets kelder.

- Ovenp4, pa 1 sal, finder vi konto-
rerne, dvs. de steder, hvor man planlag-
ger, organiserer og styrer. Det er stedet
for regnskabsbggerne, telefonsamtaler-
ne og administrationspapirerne. Det er
Marions domane. Hun er nemlig den
forstandige og handledygtige kvinde,
som mé sikre teatrets fremtid og overle-
velse - for enhver pris. Det er ogsé det
niveau, hvor Marion mgder de tyske of-
ficerer, som kontrollerer og styrer
franskmandenes daglige tilvarelse,
bl.a. deres kulturelle forbrug. Det er
overjeg'ets niveau.

- Under teaterscenen findes den kel-
der, hvori Lucas Steiner skjuler sig og
venter pa en mulighed for at flygte til
den ubesatte del af Frankrig. Han er i
bogstavelig forstand gaet under jorden.
Dér - under scenegulvet - iagttager han
skuespillernes arbejde, deres stemmefg-
ring, de indre falelser, som teksten pa en
gang skjuler og afslgrer. Dér leder han
forestillingens tilblivelsesproces. Dette

sted er altsd stedet for det kunstneriske
arbejde, den skjulte kreativitet og intui-

tionen, det underbevidstes domzne.

, Séledes spiller filmen pa en rummets
poetik. Truffauts teaterbygning ligner
Bachelards symbolske hus med dets
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kelder og dets loft. Men med en afge-
rende forskel. Hos Bachelard ma de for-
skellige etager af det imaginaere vare
forbundne med hinanden. Her ma de
derimod vare adskilte, uden indbyrdes
kommunikation. Nar Gestapofolkene,
der tilhgrer det gverste niveau, gar ned
i kelderen, er man katastrofen ner. Li-
geledes nar Steiner gar amok og forsg-
ger, koste hvad det vil, at komme op pa
overfladen. Marion ma gve vold imod
ham for at forhindre ham i at forlade sit
skjulested.

Det eneste menneske i filmen, som
kan tillade sig at g& op og ned, er Mari-
on. Og det er en kvinde, kvindefiguren.
Hun skaber og opretholder forbindel-
sen mellem de forskellige niveauer. Hun
er grense-overskridende, er hjemme al-
le steder, ikke bare pa scenen, men ogsa
i Lucas skyggeverden og ovenpa pa sit
kontor eller pé& tyskernes, nar det er
ngdvendigt. Som i de fleste Truffaut-
film viser hun sig at vare det perfekte
menneske, som har udfoldet sig ganske
harmonisk, en kvinde med béade hjerte
og hjerne, et kunstnerisk gemyt med or-
ganisationstalent, pa en gang teaterle-
der, skuespillerinde, hustru og elskerin-
de. Hun kan tillade sig at passere gran-
serne, fordi hun ved sit blotte vasen op-
haever dem.

Filmens helt

Men den mest betagende skikkelse i fil-
men er dog Lucas Steiner. Han er fil-
mens hovedfigur og helt og bliver fejret
som sédan, nar han efter befrielsen viser
sig pa teaterscenen. Han er helten, fordi
han er 'den forsvundne’, har mod til at
gere sig usynlig og begrave sig. Og den
risiko, han tager, er at turde treekke sig
tilbage, forsvinde fra Marions gjne: vil
hun, mens han lever i sin kalder, svigte
ham, foretrekke Bernard Granger? Han
tilskynder hende ligefrem til at falde for
skuespilleren: 'Du ma vare mere rlig’,
siger han til hende angéende den ker-
lighedsscene, hun spiller sammen med
Granger. Hvem kommer Marion til at
v&lge: aktgren, som béade er sa nar og
nerverende, eller auteuren, som er fra-
verende, borte i sit hul? Lucas Steiners
force og storhed ligger deri: at miste sig
selv, at lege den dgde. Og det er det stik
modsatte af en bedrift og af en opsigts-
vekkende prastation. Han er bare en
teatertekst, betroet til andre, en hem-
melig og anonym stemme, der angiver
sceneanvisninger. Levende dgd, eksiste-
rer han kun i kraft af Grangers og Mari-
ons optreden under en forestilling, der
er resultatet af et skjult samarbejde mel-
lem en norsk forfatterinde, en jgdisk in-
struktegr og franske skuespillere.

Steiners modstandsindsats er altsa
det stik modsatte af Grangers. Grangers
form er bedriften, den dumdristige
handling, heks. nar han smider Daxiat
ud af restauranten og slar ham. Granger
forveksler den teatralske gestus og kam-
pen, treder ind i voldens onde cirkel,
idet han selv udstgder den, der udstg-
der én. Han forsgger at terrorisere terro-
risterne. Men denne modstandsform er
i sin impulsivitet til syvende og sidst
temmelig barnlig.

Den er diametralt modsat den, Truf-
faut dyrker og prioriterer. Vi ma nemlig
legge marke til, at instruktaren til Den
sidste metro ved sin @stetik identificerer
sig meget mere med Steiner end med
Granger. Han er selv den kunstner, der
tilsyneladende er usynlig, fravaerende,
manden fra undergrunden. Men samti-
dig er han i hgj grad udfordrende og
omveltende. Blandt franske filmfolk
findes der sandsynligvis ikke nogen, der
pé en gang har vaeret mere beskeden og
mere subversiv. Der findes en raekke in-
struktagrer, som har haft langt sterre
publikumstakke eller prasteret mere
brillante verker (f.eks. en Lelouch, en
Sautet, en Tachella). Der findes ogsa an-
dre, der laver skandale-film, som alle
snakker om (Louis Malle, da han optog
Uroligt hjerte, der slutter med incest).
Andre igen har specialiseret sig i mili-
tante eller politiske film (Costa Gavras
med Z, Tilstaelsen, Missing). De opfarer
sig alle som Granger.

Truffaut foretrekker en anden stra-
tegi, pa en gang mindre spektakulzr og
mere underfundig. Han har som be-
kendt grundlagt sit eget produktionssel-
skab ('Les films du Carrosse’ til @re for
Renoir og hans Guldkaret). Han har al-
tid lavet de film, han gnskede at lave, og
arbejdet som en handvarker i modszt-
ning til s& mange filmfabrikanter. Han
har skabt sine film i marginen af det eta-
blerede system, i en slags kunstnerisk
ulovlighed. Derved er han anderledes.
Han har unddraget sig de herskende
normer og kodernes despoti (bl.a. mo-
dens), vaeret en af de fa af sin generati-
on, som har forsggt at fremstamme et
ukonformt udsagn og at formidle noget,
som kun var hans eget. | kraft af denne
muldvarpeindsats, som Den sidste me-
tro bade forherliger og selv er produkt
af, kan vi uden betenkelighed anbringe
Truffaut iblandt filmmediets mod-
standsfolk.

len tid, hvor der optages flere og
flere filmstrimler, men faerre og fearre
filmverker, forbliver Truffaut et udfor-
drende eksempel. Og som den filmkun-
stens Steiner han er, fortjener han sik-
kert ogsd at blive anerkendt som en
helt.



