
lied. Filmhistorien er jo endnu så ung, at der venter 
>s mange spændende omvurderinger forude. Man kan 

heller ikke nægte, at den foreliggende bog —  som 
ikke er en biografi, men en gennemgang af instruk
tørens produktion film for film op til „The Wrong 
\fan “ —- har en kritisk holdning som aftvinger re
spekt. Dens program er nemlig en stædigt fastholdt 
anskuelse af filmenes form og indhold som en enhed. 
Den indskrænker sig ikke til en gennemgang af 
Hitchcocks idéverden (hvis en sådan eksisterer, se 
ndf.) for derefter at tilføje iagttagelser over formen 
som et tilfældigt valgt middel til at udtrykke idéerne 
med. Den prøver tværtimod at vise, at der hos Hitch- 
vock er tale om andet og mere end en ydre veksel
virkning mellem indhold og form, at det han siger 
: sine film ikke ligeså godt kunne være udtrykt i et 
andet medium. For at sige det med forfatternes egne 
>rd: „Hos Hitchcock smykker formen ikke indholdet, 

den skaber det.“
Det er altså den rene, ægte film  kritik de to forfat

tere stræber efter at praktisere, og det er i sandhed al 
ære og respekt værd. Så langt følger man dem derfor 
med glæde og interesse. Men overfor resultaterne af 
deres metode kan man kun føle ulyst. Robmer-Cha- 
hrol har sat sig for at bevise et a priori fastslået 
dogme om, at Hitchcock er en stor og dybsindig kunst
ner af katolsk-metafysisk tilsnit, og at hans værker 
fra tyvernes og tredivernes „små“ engelske til fyr
rerne og halvtredsernes „store“ amerikanske film, er 
ligeså mange stadier på vej mod en stadig større for
dybelse i et fundamentalt religiøst-metafysisk problem, 
nemlig menneskets forhold til det Onde, til Gud, 
til Nåden. Det er deres tesis, at menneskets skyld 
er fikspunktet i Hitchcocks univers — skyld her for
stået som et metafysisk snarere end som et moralsk
psykologisk begreb. I virkeligheden, siger de, er det 
arvesynden katolikken og jesuitereleven Hitchcock dig
ter om —  og Nåden som menneskets eneste tilflugt. 
Ud fra denne tesis og med påberåbelse af både evan
geliet og kirkefædrene fortolkes de seneste års ame
rikanske Hitchcock-film, idet „Strangers on a Train" 
(„Farligt Møde"), „I Confess" („Jeg tilstår"), ”Rear 
Window" („Skjulte Øjne") samt den herhjemme end
nu ukendte „The Wrong Man“ betragtes som den 
samlede produktions egentlige hovedværker.

Det er svært at følge de to franskmænds overmåde 
spidsfindige argumentation for deres overraskende 
synspunkt fra film til film. Men det er også svært 
direkte at imødegå deres argumenter med modargu
menter, for det lader sig ikke nægte, at Hitchcock- 
filmene kan fortolkes på deres måde. Til gengæld 
er det let at se —  i hvert fald for undertegnede —  at 
argumentationen til syvende og sidst er uholdbar. 
Hvorfor? Fordi Hitchcock-filmene selv dementeier 
den. Det er naturligvis højst rimeligt, at der af dem 
som af andre film kan udlæses en vis livsholdning, 
og at der i denne holdning indgår elementer, som kan 
spores tilbage til ophavsmandens menneskelige og re
ligiøse forudsætninger. Eftersom Hitchcock er katolik 
med en jesuiteropdragelse bag sig er det altså ikke 
mærkeligt, hvis den katolske begrebsverden kan er
kendes som et grundmønster bag hans film. Men det 
er jo ikke det samme som at filmene handler om 
denne begrebsverden, at de prøver at omsætte den i 
filmdramaets anskuelige form. For den opmærksomme 
og fornemmende tilskuer turde det i hvert fald være 
umuligt at forbinde nogen dybere og oprigtigere sym

bolik med den kolde beregning, hvormed Hitchcock 
i alle afgørende situationer dyrker den primitive 
spændingseffekt, selve det fysiske gys. Man tænke 
f. eks. på Hitchcock-filmenes med flid udspekulerede 
slutsekvenser, oftest for ikke at sige altid yderligt 
søgte i deres villede originalitet. For mig at se er 
det i Hitchcocks film så åbenlyst, hvilken øjeblikkelig 
virkning han søger at fremkalde i tilskueren, at man 
dårlig kan tage dem som udtryk for et ærligt ment 
engagement på længere sigt i dybere erkendelses- og 
livsproblemer.

Men denne kritiske fornemmelse er altså fremmed 
for Cahiers-folkene — eller døves i hvert fald af de
res uhæmmede fortolkningsmani, som også synes at 
have berøvet dem gehør for Hitchcock-filmenes egent
lige originalitet: deres humor og deres sære artifi
cielle poesi. Herom siger Hitchcock-bogen intet. Intet
steds falder det Rohmer-Chabrol ind simpelthen at 
betragte Hitchcock som en virtuos eventyrfortæller, 
der under humorens intelligente kontrol morer sig 
selv og andre med at udnytte det makabres poetiske 
muligheder. Derfor må de naturligvis nedvurdere tre
divernes dejlige engelske Hitchcock-eventyr til fordel 
for de senere store amerikanske „numre". Men deres 
nyvurdering overbeviser ikke. Heldigvis, for hvor 
ville det have været trist, hvis man nu skulle til at 
foretrække „Skjulte Øjne" og „Jeg tilstår" for „De 39 
Trin" og „En Kvinde forsvinder".

Bogen slutter med et storartet og fuldstændigt 
Hitchcock-indeks.

Werner Redersen.

Kæmpende kritik
„Rolha on the Film". Faber and Faber, 
London 1958.

T. S. Eliot er  k n y t te t  t i l  „ F a b e r  a n d  F aber" , o g  m e n s  
m a n  læ s e r  d e n n e  s a m l in g  a f  æ ld r e  o g  n y e r e  f i l m 
a r tik le r , d e r  k v a l it e ts m æ s s ig t  v a r ie r e r  m e g e t  s tæ r k t,  
er d e t  v a n s k e l ig t  a t  la d e  v æ r e  m e d  a t  s p e k u le r e  p å ,  
h v a d  d e n  l id e t  s o c ia l is t is k e  d ig te r  h a r  tæ n k t  o m  d en  
s o c ia l is t is k e  f i lm m a n d s  b e tr a g tn in g e r . —  L a d  h a m  
sn a k k e ?

B o g e n  er ik k e  p å  h ø j d e  m e d  R o th a  s t id l ig e r e ,  m e n  
d e n  b ø r  a l l i g e v e l  a n b e f a le 1; ; i in im te r e s s e r e d e , b l .  a .  
fo r d i  m e g e t  c e n tr a lt  k a n  s lå s  o p  i d e n .

D e t  er  ik k e  Iv k k e d e s  a t  sk a b e  e n  h e lh e d  a f  a r tik 
le r n e . D e  cr  g r u p p e r e t  i f ir e  a f sn it :  „ B e tw e e n  th e  
r e e ls"  ( t i lm æ s t e t i s k e  b e tr a g tn in g e r , p o r træ tte r  a f  s to r e  
f i lm p e r s o n l ig h e d e r ,  o m ta le  a f  e g n e  o p ta g e ls e r  e t c . ) ,  
„ F ilm s  in  r e v ie w "  ( a n m e ld e ls e r  ?.a 1 9 a l — 5 7 ) ,  „ S o m e  
p r o b le m s  o f  d o e u m e n ta r v "  ( v ig t ig e  b id r a g  t i l  fø r s t  o g  
fr e m m e st  d e n  e r g e is k e  d o k u m e n ta r f i lm s  h is to r ie )  o g  
„ T h e  c o n s ta n t  c r is is"  ( f i lm p o l i t i s k  p o le m ik ,  n a tu r 
l ig v i s  isæ r  o m  e n g e ls k  f i l m ) .  D e t  g å r  m e g e t  g o d t  m e d  
a t læ s e  1 . ,  3 .  o g  4 .  a f s n it  k o n t in u e r lig t ,  m e n  u d 
v a lg e t  i „ F i lm s  in  r e v ie w "  v ir k e r  t i l f æ ld ig t .  F .  e k s .  
er p e r io d e n  1 9 3 1 — 3 5  „ d æ k k e t"  a f  f ø lg e n d e  f i lm :  
„ J o r d " , „ P r iv a te  L ife  o f  H e n r y  V I I I " ,  „ I  w a s  a  S p y " ,  
„ L e  L o u p -G a r o u " , „ L a  M a te r n e l le " ,  „ D e s e r tø r " ,  
„ Q u e e n  C h r is t in a " , „ J e w  S iis s " , „ S a n d e r s  o f  th e  
R iv e r "  o g  „ M a n  o f  A r a n “ . F ra  p e r io d e r n e  1 9 3 6 — 49  
o g  1 9 5 2 — 5 4  b r in g e s  d er  in g e n  a n m e ld e ls e r .

D e t t e  k u n n e  m a n  h a v e  a k e e p ter e t , h v is  b lo t  e n  s to r  
d e l  a f  a n m e ld e ls e r n e  h a v d e  v æ r e t  så  in d g å e n d e  o g
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velskrevne, at de kunne stå alene som essays, men 
det er ikke tilfældet. Kun omtalen af „Jord" — en 
forkortet udgave af artiklen om filmen i „Celluloid** 
—  er ekstraordinær. Og i de senere år er Rotha, hvis 
betydning som filmkritiker var overordentlig stor i 
trediverne, blevet distanceret som kritiker af de unge 
folk fra „Sight and Sound". Når han ser skævt til 
dem (og han langer flere steder voldsomt ud efter 
bladet), får man en fornemmelse af, at der er lidt 
jalousi med i spillet. Bogen bærer nogle steder præg 
af den tilsidesattes sårede forfængelighed, den stærkt 
engagerede kritiks hyppigste erhvervssygdom.

Det bedste i „Rotha on the Film" er de kæmpende 
artikler. Man kan ikke undgå at blive imponeret af, 
hvor vedholdende og hvor aktiv Rotha har været i 
kampen for en bedre engelsk film (både dokumentar- 
og spille-). Herhjemme har vi ikke haft noget, der 
kan komme op på siden af denne polemiske ildhu. 
Her er der ingen, der gider præstere en systematisk 
og grundig kritik af den nationale produktion. Dan
ske filmkritikere er nogle vanter — det bliver endnu 
mere iøjnefaldende, når man læser det sidste afsnit af 
Rothas bog.

Rotha har beskæftiget sig med næsten alt, hvad 
der angår film. Han går i 1930 stærkt ind for film
museumstanken, han skriver om sin glæde ved at 
samle på stills, han funderer over filmens mulighe
der i undervisningen, han analyserer dekorationernes 
betydning (i en artikel, der kostede ham hans job 
som assistant art-director på et af de engelske sel
skaber), han fortæller i en morsom artikel om lon- 
donske pionerer blandt biografdirektørerne, han sen
der breve om film til „The Times", han interviewer 
Alexander Korda.

A lt  d e tte  fo r u d e n  f i lm e n e .
En sand entusiast. Erik Ulrichsen.

Ikke ved sværdet
Jessamyn West: „To See the Dream". Hodder 
and Stoughton, London 19)8.

Erank Capra købte for mere end 10 år siden filmret
tighederne til Jessamyn Wests kvækerroman „The 
Friendly Persuasion", og det er let at forstå, at 
denne historie om en amerikansk kvækerfamilie un
der borgerkrigen appellerede til Capra. Dens ideal
isme, dens beskrivelse af konflikterne hos mennesker, 
som heller ikke i krigstider må øve vold og dens 
mange humoristiske islæt har lige været noget for 
ham. Men Capra fik aldrig filmet bogen.

Det gjorde imidlertid W illiam  Wyler, og hans film 
fik førstepræmien i Cannes 1957 („Kosmorama" om
talte den i London-brevet i nr. 24).

På forhånd skulle man ikke synes, at stoffet var 
„wylersk", og denne fornemmelse bekræftes i nogen 
grad af Jessamyn Wests bog om filmens tilblivelse: 
„To See the Dream**.

Miss West, der bliver engageret til at skrive ma
nuskriptet (sammen med bl. a. instruktørens broder 
Robert), får hurtigt at vide af Wyler, at han ikke er 
pacifist. Og han stiller nogle forslag, som får det 
til at gibbe i forfatterinden, bl. a. overvejer han at 
lade Jane Russell spille den kvindelige hovedrolle og 
at lade Jess (den mandlige hovedperson) foretage ab
solut ikke-kvækerske handlinger. Men Wyler bøjer 
sig for forfatterindens (og andres) protester, og man

få r  e n  m is ta n k e  o m , a t  d is se  f o r s la g  er s p i lfæ g te r i  fra  
W y le r s  s id e .  H v is  h a n  s t i l le r  n o g le  e fte r  fo r f a t te r in 
d e n s  m e n in g  h å r r e jse n d e  f o r s la g ,  o g  s id e n  o p g iv e r  
d e m , k a n  h a n  så  ik k e  u d e n  g n id n in g e r  få  s in  v i l j e  i 
d e ta ils p ø r g sm å l  ?

T r o d s  d is se  o g  e n k e lte  a n d r e  sk æ n d e r ie r  er  s a m 
a r b e jd et n o g e n lu n d e  h a r m o n is k , o g  „ T o  S ee  th e  
D r e a m "  d a n n e r  n æ rm e st e n  k o n tr a s t  t i l  Lillian Ross’ 
a fs lø r e n d e  o g  b id s k e  „ P ic tu r e " . M e n  m a n  f ø le r  ik k e ,  
a t  „ F r ie n d ly  P e r su a s io n "  fo r  W y le r  er  e n  p e r s o n lig  
f i lm d ig t e r i s k  in d s a ts  —  h v i lk e t  s te m m e r  g o d t  o v e r 
e n s  m e d  d e t  in d tr y k , m a n  h a r  få e t  a f  W y le r  i d e  s e 
n ere  år: e n  in s tr u k tø r , d e r  ik k e  læ n g e r e  t i lh ø r e r  e l i 
t e n , fo r d i d e t  r a ff in e r e d e  a r b e jd e  m e d  b i l le d e r n e  er  
tr å d t  m ere  o g  m er e  i b a g g r u n d e n  t i l  fo r d e l  f o r  d e n  
n e m m e  e ffe k t .

M a n  k a n  ik k e  a n v e n d e  k l ic h é e n  m a sk in e l  o m  d e n n e  
H o lly w o o d - p r o d u k t io n .  „ F r ie n d ly  P e r su a s io n "  er  t y d e 
l ig v is  r e su lta te t  a f  e t  k o m p lic e r e t  sa m a r b e jd e  m e l le m  
sæ r d e le s  le v e n d e  m e n n e sk e r , d e r  er a l t  a n d e t  e n d  d e le  
a f  e t  m a sk in e r i ,  u s ik r e ,  v e lb e g a v e d e ,  s tr æ b e n d e  m e n 
n e sk e r , d e r  fo r sø g e r  a t g ø r e  d eres  p r o d u k t  sa lg b a r t  
u d e n  a t s æ lg e  s ig  s e lv .  M e d  e n  v i s  a u to r ite t  u d f o ld e r  
W y le r  s ig  m e l le m  p å  d e n  e n e  s id e  fo r fa t te r in d e n  o g  
h e n d e s  fo r n u ft ig t  f r e m fø r te  k u n stn e r isk e  k rav  o g  på  
d e n  a n d e n  s id e  k a p it a le n , h v is  k o m m e r c ie l le  k ra v  
m a n  g a n s k e  v i s t  ik k e  h ø r e r  så  m e g e t  o m , m e n  so m  
b e s ta n d ig t  a n e s  i b a g g r u n d e n . W y le r  fr e m træ d e r  ik k e  
s o m  en  k u n stn e r , m e n  s o m  e n  k lo g  b a la n c e k u n s tn e r .

„ T o  S ee  th e  D r e a m "  er  g r æ s s e lig t  s n a k k e s a l ig ,  o g  
d e t  er ik k e  m a n g e  s id e r ,  d e r  k a n  f æ n g s le  d e n ,  so m  
v i l  v id e  n o g e t  m er e  o m  H o l ly w o o d .  G a n s k e  p u d s ig t  
er  p o r træ tte t  a f  Gary Cooper (d e r  s p i l l e r  J e s s ) .  D a  
ta le n  f a ld e r  p å  „ V e r a  C r u z " , s ig e r  h a n  la k o n is k  o m  
s in  p r æ sta t io n :  „l stank“. O g  C o o p e r  —  k a ld e t  C o o p  
-—  er n o g e t  n e r v ø s  o v e r  a t s k u l le  s p i l l e  en  r o l le ,  d er  
ik k e  g iv e r  a n le d n in g  t i l  f lo t  a k t io n . ”There comes 
a tim e", s ig e r  h a n , „when the people who see me in 
a picture expect me to do something". „You mean 
pull a trigger?", in d s k y d e r  M is s  W e s t  b l id t .  ”Deliver 
a blow", sv a r er  C o o p e r . „Fist or bullet. Or sword. 
They expect it. They feel let down without i t“.

Wladimir Winde.

Laserbrev
K æ re  „ K o sm o r a m a "  !

T a k  f o r  h e n v is n in g e n  i n r . 3 3  o m  e t  fo r s v a r  fo r  b r u 
g e n  a f  fr e m m e d o r d . O g  b lo t  e e n  b e m æ r k n in g  h e r o m .  
D e t  c e n tr a le  i le d e r e n  „ F ilm k r it ik k e n "  i n r . 8  er  i 
d e n n e  f o r b in d e ls e :  „ D e t  er  s k a d e l ig t  fo r  e n h v e r  s k r i
b e n t a t sk r iv e  n e d a d " . E fte r  d e t  m å  m a n  b e k la g e  
s ta k le r  s o m  J o h s .  V .  o g  M a r tin  A . ,  s o m  g jo r d e  s ig  
a l u m a g e  f o r  a t  sk r iv e  d a n s k . F o r  d e t  er  j o  a t  sk r iv e  
n e d a d  e fte r  le d e r e n s  ta n k e g a n g .

D e t  s k u l le  d o g  g e r n e  v æ r e  s å d a n ,  a t  b lo t  n o g e n 
lu n d e  a lm in d e l ig e  m e n n e sk e r  k a n  fa tte  o g s å  h v a d  d e r  
s tå r  i d a n s k e  f i lm in te r e s s e r e d e s  h ø jo r g a n .

D e r e s  g e n n e m fø r t  (n æ s te n  p r e c iø s t  k o n s e k v e n t )  
n e d a d s k r iv e n d e  h o ld e r  N . J. Tortzen,

H e r n in g .

På'en igen: Hverken J o h a n n e s  V .  J e n se n  („Interfe
rens“!) eller M a r tin  A .  H a n s e n  („Godnat og Tak, 
gamle Obskurant“ —  „Tornebusken“ side 195) var 
purister. „At skrive dansk“ er ikke identisk med at 
undgå fremmedord. „Almindelige mennesker“ kan og
så i tvivlstilfælde slå et ord op. Hvorfor „næsten" i 
parentesen? R e d .
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