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Mens det endnu er
for sent...

- Leos Carax’poetiske univers

afEva Jarholt

1begyndelsen var ordet..., nej,
I begyndelsen var billedet...., ngj,
| begyndelsen var falelsen

Sadan sagde hovedpersonen Alex i
Leos Carax’ debutfilm Boy Meets
Giri fra 1983. | savel Carax’ anden
film, Mauvais sang/Natten er ung
(1986) som den tredje og seneste, De
elskende fra Pont Neuf hedder hoved-
personen ogsa Alex, han spilles sta-
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dig af den sa&rt gnomagtige gummi-
mand Denis Lavant, og felelserne,
den store kerlighed, er fremdeles
den krumtap, hvorom Carax’ uni-
vers drejer.

I De elskende fra Pont Neuf mader
to unge subsistenslgse parisere hin-
anden pa den legendariske bro, som
er lukket pa grund af restaurerings-
arbejde. Han, Alex, ernarer sig som
ildspyer (blandet op med rapserier),
hun, Michéle, er maler med en gjen-
sygdom, som bliver verre og varre
og truer med at gegre hende helt
blind. De forelsker sig i hinanden og
oplever en altkonsumerende kerlig-
hed, i alt fald lige til den dag, hvor
hun erfarer, at hendes syn kan red-

des. Hun forlader ham, og han ryger
i feengsel for uagtsomt manddrab. 3
ar efter, pd nytarsaften, mgdes de
igen pa den nu trafikerede Pont
Neuf. Alt er tilsyneladende anderle-
des. Er det for sent for keerligheden?
Eller maske det allerede var for sent,
den gang de oplevede den? De el-
skede, mens det endnu var for
sent...

En s&dan ultra-summarisk gengi-
velse af handlingen er naturligvis
ikke hele sandheden om De elskende
fra Pont Neuf, for den autodidakte
Leos Carax er Filmskaber, og han
udtrykker sig i et pa én gang over-
valdende sansemattet og saeregent
lyrisk billed- og lydsprog.



Stilen

Ud fra en @stetisk betragtning er sa-
vel Natten er ung som De elskende fra
Pont Neuf rene artificielle paradiser,
hvilket har faet kritikerne til at sam-
menligne Carax med de unge lgver
Beineix og Besson. Sammenlignin-
gen holder dog kun for en overfla-
disk betragtning, for hvor de andre
forbliver pa overfladen, bruger Carax
artefaktet som afsaet for en lige sd
poetisk som personlig filmkunst.

Det, vi normalt kalder 'virkelig-
hed', har praktisk talt ingen plads i
Carax' film. Hans verden er falel-
sernes, poesiens, og han bruger
filmsproget lige sa uafhaengigt af
den konkrete ydre verden som dig-
teren ordenes klangfarver. 'Virkelig-
heden' synes snarest at vere en
hemsko for den unge filmdigter,
der ikke vil lade sig begraense af vor
traditionelle virkelighedsperception
i form af arsagssammenhange, tids-
lig og rumlig kontinuitet etc. Carax
vil herske suverant over sit univers.
Hans farstedame, Juliette Binoche,
talte sandsynligvis for den famealte
instrukter selv - han har nermest
gjort en dyd af ikke at give inter-
views - da hun i forbindelse med
Natten er ung udtalte: 'Jeg hader, nar
man snakker om virkelighed i for-
bindelse med film. Jeg far kvalme.
De smukkeste, mest beveaegende
film tager ikke udgangspunkt i vir-
keligheden, men i det sublime. El-
ler rettere: Man starter i noget me-
get reelt for at bevage sig i retning
afnoget mere evigt'.

Natten er unger nok den film, hvor
Carax laegger starst afstand til 'virke-
lighedens' - eller rettere: den tradi-
tionelle perceptions - tvang. Hele
filmen er optaget i studiekulisser, og
farvespektret er kogt ned til de tre
grundfarver - ragd, gul og bla, - fordi
de 'naturlige’ farver ifelge filmens fo-
tograf, Jean-Yves Escoffier, indeholdt
for meget information og saledes var
ukontrollérbare. Videre har tele-
objektivet praktisk talt ikke forladt
kameraet, hvilket er resulteret i eks-
tremt flade, to-dimensionale bille-
der, der pa nasten Dreyersk vis lgf-
ter filmen ud af virkeligheden og ind
i en anden dimension. Historien i
traditionel forstand er der ikke me-
get af. Personerne forklares ikke, og
filmens enkeltscener hanger kun
meget lgseligt sammen.

De elskende fra Pont Neuf er vel
naeppe helt sa ekstrem i sin anti-re-
alisme, men ogsd her er universet
helt og holdent udsprunget af Carax’
pandebrask. Der kan veare mange

praktiske arsager til, at filmen ikke er
optaget pa den virkelige Pont Neuf,
og at Carax byggede sin egen Pont
Neuf med tilhgrende kajer, storma-
gasiner etc. i Montpellier i Sydfran-
krig (hvilket gjorde filmen til den
dyreste i fransk films historie), men
samtidig giver det artificielle univers
ogsd Carax den suverzne kontrol,
som han til stadighed sgger.

Her vil man kunne indvende, at
De elskende fra Pont Neufjo ogsa in-
deholder sekvenser, som laegger sig
teet op ad en Raymond Depardon’sk
cinéma vérité-stil i sin beskrivelse
af, hvordan politiet samler de parisi-
ske clochards op og forsgger at 'nor-
malisere' dem pa centralen i Nan-
terre. Men cinéma vérité-stilen bli-
ver hos Carax netop en dtil, et stili-
stisk valg pa linje med ethvert an-
det. Det er muligt, at det vi ser er
sandt, at bumserne er virkelige clo-
chards, og at disse ansigter og tat-
overinger, som vi konfronteres med
i en serie impressionistiske nerbil-
leder, udtrykker virkelige lidelser
(og glaeder), men pointen er, at Ca-
rax ikke bliver hangende i en
pseudo-dokumentarisk virkelig-
hedsfremstilling, men benytter dem
til sit eget poetiske formal. | det
omfang, den er formalstjenlig, er ci-
néma Vvérité-stilen lige sa velkom-
men som den artificielle irrealisme,
den spandes op imod inden for fil-
mens rammer. Cinéma vérité, Ei-
senstein’ske montagesekvenser af
marcherende soldater og kampfly i
formationsflyvning, musikvideoag-
tige dansenumre akkompagneret af
gigantisk fyrvaerkeri, slow-motion
scener og kunstige billedkomposi-
tioner, hvori personerne fremstilles
som mindre end de brosten, de lig-
ger pa, og den radvinsflaske, de ne-
top har temt - alle disse forskellige
stilarter star nok i en vis forstand i
modsetning til hinanden, men sam-
tidig har de det tilfelles, at de er
netop stilarter, d.v.s. ligestillede stili-
stiske valgmuligheder for en in-
strukter, der ikke vil settes i bas.

Eklekticismen er nasten en slags
varemarke for Carax, der har ud-
talt, at hans personlige stil ligger i
sammenkadningen af de andres
setninger (‘Mon écriture & moi,
cest la liaison entre les phrases des
autres’). | Carax’to farste film vrim-
ler det med 'seetninger skrevet af
andre', i form af genkendelige citater
fra specifikke film - alt fra Griffith
over Lang, Sirk og Hitchock til Go-
dard —og specifikke litterere veer-
ker - ikke mindst Rimbaud og Cé-

line. Titlen Mauvais sang er saledes
direkte hentet fra Rinbauds digtcy-
klus Une saison en enfer’ Carax
selv ynder ikke, at man taler om re-
ferencer, for som han ser det, er der
ingen principiel forskel pa den in-
spiration, han matte finde i filmens,
litteraturens og musikkens verden,
og sa den, den sakaldte 'virkelige'
verden matte kunne levere. | si
henseende er et besgg hos bageren
sidestillet med Birth ofa Nation eller
Joyage au bout de la nuit'.

Men nar Carax selv omtaler sit
filmarbejde som en sammenkad-
ning, en ‘liaison’, er han for beske-
den, for hans intertekstuelle praksis
bestar netop ikke i en ophobning af
citater ifelge et simpelt additions-
princip. Den Carax’ske sammenkad-
ning af f.ex. Griffith og Godard giver
nemlig ikke bare Griffith + Godard,
men noget helt tredje: en personlig
og poetisk Carax-vision. En fransk
kritiker har kaldt Carax’ dekon-
struktionspraksis for en ‘guillotine i
poesiens tjeneste’, men man kunne
ogsa simpelthen sammenligne den
med den sakaldte ‘zbleleg' i Natten
er ung: Alex forsgger at muntre pigen
Anna op ved hjelp af en raekke
stumfilm-gags og tryllekunster. Han
kaster bl.a. et ®ble op i luften, og
ned kommer en pere, en porre, og
til sidst et helt les assorterede
grentsager. P4 samme made opstar
der en art magisk energi, en genetisk
mutation, nar Carax sammenkader
'de andres setninger’.

| De elskende fra Pont Neuf er 'de
andre’ hovedsagelig repreesenteret i
en forholdsvis anonym form, d.v.s.
som forskellige stilarter. At 'de andre’
i allerhgjeste grad stadigveek er til
stede, kan man imidlertid forvisse
sig om i det sernummer af Cahiers
du Cinéma, som Carax fik lov at re-
digere i forbindelse med filmens pre-
miere. Her optraeder uddrag af bl. a
Dantes 'Helvede' og Alfred de Mus-
sets 'Confessions d un enfant du sié-
cle', ligesom der forekommer repro-
duktioner af veerker af Goya, Renoir,
Turner, Monet, Munch m.fl. og still-
billeder fra Orson Welles’ Chimes at
Midnight og Othello og Dreyers Or-
det, med samt portretter af Fritz
Lang, Alain Cuny, Richard Wid-
mark, Glenn Ford, Serge Gains-
bourg, Jean Vigo og lggy Pop. Carax
vedkender sig stadig sin geeld til tle
andre’ —blot er de blevet mere
usynlige i vaerket selv, hvilket maske
kan ses som et tegn pa starre mo-
denhed hos den i dag 31-arige in-
struktar.
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Rytmen

De, der ikke kan lide Carax, ankla-
ger ham for manierisme og shakker
om 'tomme tgnder’ De mener, at
det kunstige i forening med instruk-
tarens hyperperfektionistiske kon-
trol draeber enhver form for liv i
hans film. Personerne kaldes utro-
veerdige papfigurer, hvis handlinger
og bevaggrunde fortaber sig i farve-
orgier, hysteriske billedkompositio-
ner og ubegribelige falelsesudladnin-
ger uden nogen kausallogisk frem-
drift.

Hertil ma man indvende, at Ca-
rax netop ikke gnsker at fortelle en
traditionel historie. | en traditionel
filmforteelling er alt - fra personer til
gstetik og dramaturgi - bundet op
om den historie, der skal fortalles.
Men hvis alt er underordnet hi-
storien, betyder det ogsa, at de en-
kelte elementer ikke far lov til at sta
for sig selv, at man f.ex. ikke kan be-
tragte skenheden i et ansigt for dette
ansigts egen skyld, men alene som
udtryk for noget andet, at man ikke
kan forundres eller se magien i en
billedkomposition uden straks at
ville lzegge betydning i den, forsege
at forsta dens signifikans i relation til
historien. Den kausallogisk fortalte
historie synes saledes for Carax en
begransning, ikke bare i forhold til
hans egen poetiske are, men tillige i
forhold til tilskueren, som overser og
overhgrer den sansemassige rigdom,
der matte veere i billede og lyd, hvis
han/hun udelukkende er pa udkig
efter elementer af relevans for hi-
storien. Magien drabes af fortellin-
gen.

Kanhande, at vi ikke altid forstar
Carax' personer, men papfigurer bli-
ver de kun for den kritiker/tilskuer,
der ngdvendigvis vil have alt forkla-
ret inden for fiktionens egne ram-
mer. Hvis man ville vare polemisk,
kunne man ogsd vende argumentet
om og sige, at de personer, som kun
eksisterer i forhold til en historie, og
som kun er udstyret med ngjagtig
de karaktertrek og bevaggrunde,
som tjener historiens tarv, at de er
de egentlige papfigurer. Carax' per-
soner, derimod, har Kkaraktertraek,
som stritter i alle mulige retninger.
De er sammensatte, markverdige,
mangetydige og... uforstaelige. Men
netop derigennem &bnes der op for
noget, som udmerker sig ved at
ligge hinsides logikkens verden. Vi
kunne kalde det magi, eller maske
snarere ren falelse, intensitet, sanse-
ligt neerveer,... liv.

Carax forteller ogsad historier,
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men i hans film har historien ikke
forrang frem for personer, objekter,
&stetik og rytme. Der er intet hie-
rarki. Meget lidt forklares - for det
meste er det bare. | stedet for at or-
ganisere sit univers inden for ram-
merne af en reduktiv kausallogisk
forteelling treekker Carax en raekke
steerkt uensartede perler af magiske
gjeblikke, af falelsesintensitet, pa
snor. Og rytme kommer da til at er-
statte logik som strukturerende ele-
ment. Sat pa spidsen kan man sige,
at hvor Carax' billedaestetik henter
sin inspiration i maleriet og hans di-
aloger deres i litteraturen, sa er hans
dramaturgiske  kompositionsmade
besleegtet med musikkens verden.
Fra lange passager i afdempet an-
dante kan han uden varsel sla over i
gjen- og gredgvende allegro assai-
scener. | Natten er ung aflgses en lang
og littereer samtale mellem Alex og
Anna fra det ene gjeblik til det an-
det af en musikvideo-lignende se-
kvens, hvor Alex i en konvulsivisk
fglelsesudladning lgber som en besat
i de artificielle gader til tonerne af
David Bowie-hittet 'Modern Love'. |
De elskende fra Pont Neufbryder revo-
lutionsjubileeets gigantiske fyrveer-
keri lgs fra en klar himmel og seetter
mere end fut i en forholdsvis nedto-
net drukscene pa broen. Alex og Mi-
chéle slar badutspring pa balustra-
derne, kravler op pa statuerne og
skyder vildt om sig, for til sidst at
lade deres gledesrus komme til ud-
tryk i en vild vals. Pa filmens lydspor
ledsages bragene fra fyrveerkeriet af
en musikalsk bricolage af vidt for-
skellige stilarter: fra relativt afdem-
pede arabiske toner, der nesten
umerkeligt aflgses af fransk mu-
sette-musik slar den over i hard rock
for at na sin kulmination i en over-
dadig fremfarelse af Strauss’ An der
schonen blauen Donau’

Men Carax' rytmesans har ikke
kun med musikalske optrin at gare.
Han er en mester i 'dramaturgiske
synkoperinger', i at treekke en scene
eller bare en indstilling lige lidt leen-
gere end vi forventer, eller give den
en ekstra, uventet krglle. Et eksem-
pel herpa er en scene, hvor Alex og
Michéle vil stjele en bad og ma sla
vagten ned. De er parate til at give
ham et gok i ngdden med en flaske,
men ak, han har hjelm pa. Rask be-
slutning: Alex snupper hjelmen af
ham, mens Michéle svinger flasken.
Men nyt ak: flasken smutter ud af
handen pa hende. Rask ny beslut-
ning: Alex nikker manden en skalle.
P& samme made far hele filmen en

ny slutning, efter at vi tror, vi er naet
til vejs ende, og dramaet tilsynela-
dende rartilendebragt.

Rytmen er filmenes levende puls.
Det er dén, og ikke historien, der
holder os i ande. Men rytme er ikke
logik. Rytme er ikke reduktiv for vo-
res perception af de enkelte gje-
blikke, de enkelte billeder og de en-
kelte genstande og personer i bille-
derne.

Nostalgien

I mange henseender er Carax’ film
absolut tidstypiske. Den eklektiske
stil, fremhaevelsen af billedets egen-
verdi, nedprioriteringen af forteellin-
gen og opfordringen til sanseligt i
stedet for psykologisk eller kogni-
tivt-logisk engagement fra tilskue-
rens side, det er altsammen trek,
som vi i forskellige doseringer og ud-
sat for forskellige kunstneriske tem-
peramenter kan genfinde hos in-
strukterer som David Lynch, Peter
Greenaway, Lars von Trier, Pedro Al-
modovar og Coen-brgdrene m.fl.

Heroverfor star si Carax’ eget ud-
sagn om, at han ikke bryder sig no-
get videre om vore dages film, og at
han i alt fald ikke foler noget slagt-
skab med det, der foregar i filmbran-
chen omkring ham. For ham hgrer
sand film fortiden til: det er instruk-
tarer som Griffith, Fritz Lang,
Dreyer, Hitchock og Douglas Sirk,
og det er skuespillere som Lillian
Gish, Gloria Swanson, Louise
Brooks, Dana Andrews og Richard
Widmark - allesammen folk, som
Leos Carax stiftede bekendtskab
med i sin tidligste ungdom, da han i
nogle ar havde trukket sig tilbage fra
verden og ind i det parisiske Ciné-
mathéques marke.

Film har sandsynligvis aldrig vee-
ret noget uskyldigt foretagende, men
der var engang, hvor film endnu
havde en mytisk aura, en tid hvor le-
vende billeder stadig var ensbety-
dende med passionerede dramaer,
og hvor biografen var deres tempel. |
dag kan vi darligt ga i supermarke-
det, eller kegre i SAS-bus, uden at
stgde pa levende billeder. Filmen
har ikke lengere patent pa dem, ja
end ikke pa de billeder, som engang
var dens egne. Nar Ingrid Bergman
0g Humphrey Bogart igen og igen
tager afsked i lufthavnen i Casa-
blanca i et utal af reklamer, musikvi-
deoer og nye film, udvandes deres
mysiske kraft.

Jamen bidrager Carax ikke netop
selv til denne udvanding, nar han i
Natten er ung friserer Juliette Binoche



som Louise Brooks og dresser
LAméricaine’ op som Gloria Swan-
son, nar han lader Alex optrade
som Chaplin fra The Kid og citerer
Hitchcocks Foreign Correspondent, el-
ler nar han til De elskende fra Pont
Neuftager mal til bumsen Hans efter
Orson Welles’ gestaltning af Falstaff?
Det kan man naturligvis havde,
men hvis det allerede er for sent,
hvis filmens uskyld er gaet uigenkal-
deligt tabt, kan det jo for sa vidt
veere lige meget. Men Carax bruger
ikke sine filmreferencer - for det er
jo det, det er! - i kommercielt gje-
med, ikke for at skabe sig et image
(tilsyneladende da). Hans stadige
henvisninger til de store mestre fra
filmhistoriens barn- og ungdom har
snarere karakter af en em keerlig-
hedserklering til en svunden til-
stand af filmisk uskyld. Som den
gamle stumfilmoperater, der i Boy
Meets Giri via dgvesprog nostalgisk
filosoferer over den nutidige ung-
doms tavshed.

I en Yostfilmisk’tid hylder Carax
filmen, og han gar det vel og mearke
i og med film. Han kan ikke lengere
uskyldigt lave film, som man gjorde
det i 'de gode gamle dage’} men ma
ngjes med at hylde tidligere tiders
mesterveerker i film, som selv ikke
har meget tilfeelles med den klassi-
ske Hollywood-film. Han kan ikke
lave det umulige, men kan pege no-
stalgisk pa det, som det eksisterede
som en mulighed i fortiden.

Kerligheden

Som filmskaber er Carax lidt i
samme situation som Umberto Ecos
unge elskende i dennes 'Efterskrift
til Rosens Navn'. De ved begge, at de
tre ord 'jeg elsker dig’ har vearet sa
mange gange igennem trivialkultu-
rens vridemaskine, at de er blevet
umulige at sige i en situation, hvor
man virkelig mener dem. Ecos lgs-
ning er da at lade dem sige dem,
men med tilfgjelsen 'som Liala (eller
Barbara Cartland) ville have sagt’ For
Eco er det derved alligevel lykkedes
det unge par at tale om keerlighed i
en tid, hvor uskylden er gaet tabt.

Carax’ lgsning forekommer mig
ulige mere elegant. Pa det estetiske
plan er der meget mere poesi over
hans smerteligt nostalgiske dekon-
struktion af de store mestres ‘set-
ninger' i et hypermoderne formsprog
end over Ecos fade tilfgjelse 'som LlI-
ala ville have sagt’

Men Carax' sggen efter en heden-
gangen uskyldstilstand er ikke be-
grenset til det astetiske omrade.

Som Ecos elskende par forsgger ogsa
den unge filmskaber stedigt at tale
om keerlighed i en tid, hvor den rene
kerlighed savel som den rene falelse
har det svaert. De to ferste af hans
film tegnede et mgrkt billede af en
kaerlighedslgs samtid, hvor ingen (i
alt fald ingen voksne) lengere hengi-
ver sig til keerligheden, men alene til
fysisk kerlighed uden at vide, hvad
det vil sige at elske (jvf. den epide-
milignende sygdom med initialerne
STBO, der i Natten er ung rammer
alle dem, som elsker med hinanden
uden at ebke hinanden). Carax’ unge
hovedpersoner har deltaget i en de-
sperat jagt pa den utopiske keerlig-
hed, pa den altopslugende folelse, og
har i de to foregdende film kun lige
naet at snuse til den, fer enten han
eller hun mgdte en voldsom dgd.
For en umiddelbar betragtning kan
De elskende fra Pont Neuf maske noK i
sa henseende forekomme mere opti-
mistisk, og sa maske ikke alligevel,
for slutningen virker i udpraget grad
péklistret, postuleret. | Cahiers du
Cinéma-sernummeret har Carax da
ogsd gjort rede for, hvordan han
oprindelig havde tenkt sig en mere
pessimistisk udgang, men endte med
at foreere sine personer og sine skue-
spillere (ikke mindst Juliette Bino-
che) den slutning, som filmen har
nu. Han ville tage afsked med Alex-
trilogien pa en god made. Det ville
have veeret for hardt, hvis Alex for
tredje gang ikke skulle have faet lov
til at se sin kaerlighed fuldbyrdet.

Men egentlig betyder det nu nok
ikke s& meget, hvorvidt personerne
kan leve lykkeligt til deres dages
ende. For Carax er kerlighed ikke et
spergsmal om udstraekning, men om
intensitet. Den flygtige intensitet er
det primare, men hvis den er sterk
nok, vil den ogsd fa udstraekning.
Evigheden ligger for Carax i det flyg-
tiges intensitet, i den store falelses-
intensitet, som kan mette for et helt
liv. Eller som Alex udtrykker det i
Natten er ung: han sgger 'den kerlig-
hed, som gar hurtigt, som gar hur-
tigt, men som varer for altid'
(Tamour qui va vite, qui va vite,
mais qui dure toujours').

Hele Carax’ filmkunst er ét de-
sperat skrig om den intense keerlig-
heds, den rene falelses ngdvendig-
hed. Og, ikke mindst, om at turde
give sig hen til den, at turde kaste sig
ud og preve at flyve, som Alex og
Anna ger det i en fabelagtigt smuk
faldskermsscene i Natten er ung
Fugle er i det hele taget et stadlgt
tilbagevendende element i Carax's

film: Natten er ung indledes med
stumme slow motion-billeder af ma-
jesteetiske svaner i sort-hvid, og den
slutter med, at Anna lgber mod ka-
meraet i fuglelignende fast-motion.
Ogsa i De ebkende fra Pont Neuf ind-
tager fuglene en bemarkelsesverdig
plads, hvad enten de befolker him-
len over Paris, inkorporeres i drem-
meagtige  montagesekvenser eller
danner forbillede for svavende
vandskiudskejelser. Fuglenes flugt
spaendes op mod den sanselige in-
tensitet i det neaerveerende, som nar
Alex i filmens start gnider panden
mod asfalten - den samme sansein-
tensitet, som Michéle keemper for at
bevare, mens hendes gjne bliver sva-
gere og svagere og truer med ‘at
krybe ud af hovedet som snegle’
Hun klager netop over, at verden for
hendes nasten blinde blik ser ud
som udviskede flammer. Hun er. ef-
terhanden kun i stand til at se de
store ting, selv om det er de sma,
der teeller - som hun siger.

Folelsesintensiteten er ikke i de
store ting, ikke i de store sammen-
henge, ikke i de store meninger,
men i de direkte sanseindtryk. Hvis
dét er Carax' credo, nar det gelder
kerligheden, kan det perspektiveres
til ogsa at gelde hans astetiske og
dramaturgiske praksis. De, som har
stillet ind pa Carax’ bglgelengde, vil
fa en intens emotionel oplevelse ved
mgdet med hans film. Det er muligt,
man ikke forstar en lyd af det hele,
men dét er ikke s vasentligt - det
handler om at veare til stede, at
sanse og - forhabentlig - fale.

Kanhande, at sdvel filmen som
kerligheden har mistet sin uskyld.
Men ikke desto mindre lykkes det
faktisk for Carax ikke bare at lave
film, men at lave film om karlighed.
Det er for sent for bade film og keer-
lighed, men tilsyneladende ikke ui-
genkaldeligt for nogen af dem: Leos
Carax skaber kearlighedsfilm, mens
det endnu er for sent...

De Elskende fra Pont Neuf (Les Amants du
Pont Neuf). Frankrig 1992. Instr. & manus.:
Leos Carax. Prod.: Bernard Artigues. Foto:
Jean-Yves Escoffier. KL Nelly Quettier.
Medv.: Juliette Binoche, Denis Lavant, Klaus-
Michael Gruber.
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