
D r. Ulrichsens Testamente
Erik Ulrichsen: „Filmangreb og filmpoesi",Gyldendals Uglebøger, 1965.

„Filmangreb og fiimpoesi“ -  det er både det 
polemiske og det poetiske gemyt Erik Ulrich
sen, halvtredsernes mest indflydelsesrige dan
ske filmkritiker og filmskribent -  indflydelses
rige i betydningen igangscettende. Direkte og 
indirekte, først og fremmest vel gennem sin 
redaktion af „Kosmorama“s seks første år
gange, har han en betydelig andel i den grad
vise bedring af filmklimaet herhjemme gen
nem den sidste halve snes år. Der findes næppe 
én af de unge filmentusiaster under tredive, 
der skriver med indlevelse, varme og begej
string om the liveliest art, som ikke skylder 
Ulrichsen noget.

„Filmangreb og filmpoesi“ består af atten 
udvalgte artikler og anmeldelser fra årene 
1950-1964, et meget beskedent, men også 
et meget repræsentativt udvalg, der dog vil 
være de fleste filminteresserede bekendt. Det 
meste er naturligt nok hentet fra aviserne, 
hvor de ikke er så tilgængelige som i tids
skrifterne, og bogens eneste hidtil utrykte bi
drag „Teorien om filmteorien*' (skrevet 1955
-  noget af stoffet genkendes dog fra filmsek
tionen i „Lyd og billede** (1958)) er i mange 
henseender bogens mest fængslende bidrag og 
en glimrende nøgle til Ulrichsens kunstfor
ståelse, der ganske enkelt er et musisk menne
skes syn på tingene.

På fire komprimerede og lysende klare sider 
tager han livet af filmteoretikernes abstrakte 
spekulationer over filmens „væsen**: „Teorien 
om kunstartteorien er metafysik . . .  Der er næ
sten ingen æstetisk lighed mellem en panore
ring hos Dreyer og en panorering hos Op huls
— der kan ikke gives love for panoreringen, 
som ganske ser bort fra panoreringsscenens 
stemning, dekorationer etc. Selv om denne 
ideelle kritik maske er mere tilbøjelig til at 
acceptere en bog om panoreringens teori end 
en bog om filmens teori . . .  er det også meta
fysik at tale om panoreringens „væsen".“ Så

kort kan det faktisk siges, og Ulrichsen kan 
selvfølgelig ikke dy sig for en bemærkning om, 
at de kulturradikale tilsyneladende har mere 
brug for en kirke end de konservative. De 
kulturradikale foretrækker at opstille og de
ducere fra generelle regler og systemer til en
kelttilfældet, selv om den pris de betaler, er 
fortegninger i bedømmelsen af det indivi
duelle. -  I denne som i så mange andre hen
seender er den selvudnævnte liberalist Erik 
Ulrichsen, der så ofte er blevet beskyldt for at 
være konservativ, mere radikal (i ordets egent
lige betydning: at gå til roden) end de kultur
radikale.

Men Ulrichsen går endnu videre: „Filosof
ferne synes i øjeblikket at fremhæve, at hver 
slags argumentation har sin egen logik, og de 
er tilbøjelige til at reducere de store proble
mer til komplekser af små problemer, som kan 
holdes adskilte . . . Alvorlige kritikere kan 
endog tvivle på, om kunsten udgør en særegen 
enhed inden for det menneskelige." Det, der 
tvivles på, er vel, om de kunstnerisk-poetiske 
oplevelser, vi kan være fælles om, er ensidigt 
forbundet med det artikulerede udtryk, med 
„kunsten i glas og ramme**, og det kan kun 
teoretikere, som hverken er kunstnere eller 
musiske mennesker, tvivle på. For Ulrichsen 
er der naturligvis ingen tvivl. Hanrejer evnen 
til at opleve poetisk, ikke blot poesien ved 
det vedtagne poetiske, men poesien allevegne. 
På denne baggrund skal man også forstå Ul
richsens modvilje mod den stive, snævre og 
blegsottige debat om det, man kalder kunst 
contra det, man kalder pop, en debat, der jo 
netop er udsprunget af opfattelsen af kunst
nerisk oplevelse som noget, der kun kan fore
gå gennem glas og ramme og opfundet af de 
fandens intellektualister, som selv savner kunst
nerisk mo d tage I i ghedTDen, _ der er en musisk 
natur, har en næsten automatisk fungerende 
kvalitetsfornemmelse, og han tør også ved
kende sig oplevelser ved ting, som ikke er 
almindeligt accepterede, og oplevelser, som 
ikke har større almen æstetisk gyldighed, mens 
den, der ikke er et musisk menneske, aldrig 
kan bibringes noget sandt forhold til kunsten 
i glas og ramme, som jo også forudsætter evnen 
til at kunne opleve poetisk. Eller Ulrichsens 
ord (i anmeldelsen af „Lola"): „Poesi på 
film synes endnu engang at være noget, til
skueren skal medvirke til at skabe, ikke noget, 
der kan proppes fikst og færdigt ind i ham."

Det er klart, a t_  
richsen i stand til at finde værdier, hvordandre 

Hcke kunne se noget “som helst, og at hans ind
stilling beskyttede ham mod mange af kriti
kerens hyppigst forekommende erhvervssyg-
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domme, f. eks. det velkendte hadjcærligheds- 
forhold til kunstneren, dePf skabende, som 
igen hænger sam netTmed' det lige så velkendte: 
Jeg, kritikeren, kan måske ikke i egentlig For
stand skabe, til gengæld forstår jeg al ting, 
jeg har det overblik, som kunstneren så ofte 
savner, og jeg kan aldrig tage fejl. Ulrichsen 
tog undertiden fejl, men han indrømmede det 
også, og han kunne også vise usikkerhed på 
forhånd. Man vidste, hvor man havde ham. 
Og hvem andre ville skrive i en anmeldelse 
(„Dr. Strangelove“ ) : „Jeg har ingen indven
dinger mod denne film (men jeg skal gerne 
indrømme, at jeg ikke er sikker på, jeg ville 
fremføre dem, selv om jeg kunne finde på 
nogle — og at jeg viger tilbage for eftersøg
ningen af dem ).“ Men denne respekt for ska
berkraften resulterede jo ikke i ukritiskhed. 
Netop i detailanalysen, kritikken af det en- 
kelte kunstværk, har han sin største force.

Alligevel var Ulrichsens kritik i bedste for- 
stancT~en pædagogisk  kritik. Som „Cahiers“ 
(der i øvrigt ikke var Ulrichsens nummer) 
førte han sin egen politique des auteurs på 
det lille hjemlige plan, men det var sjældent, 
det filmpolitiske sigte tog magten fra det kri
tisk forsvarlige. Derom vidner bl. a. anmel
delserne af „Weekend" og „Harry og kam
mertjeneren". Det er sørgeligt, at man skal 
gøre opmærksom på det, men i „den modsatte 
mening", Ulrichsen ofte stod for, lå ofte også 
ønsket om at skabe meningsbrydning i en alt 
for stor kollegial enighed. Den sofistikation, 
der kendetegnede mange af hans tilsyneladen
de rigoristiske anmeldelser, blev naturligvis 
sjældent bemærket i bogstavelighedsåndens 
fædreland, hvor man i bedste fald opfattede 
det som karaktergivning.

Det kan være rigtigt nok, at Ulrichsens 
reaktion på en modsætning kunne virke de
monstrativ. Trods sin udtalte fornemmelse for 
tilværelsens irrationelle sider er han som ånds
type beslægtet med Brandes og Schyberg: den 
samme kantethed, den samme stolthed og sår
barhed, den samme meget danske kritik af 
dansk mentalitet, som vi finder implicite i 
artiklerne om „Weekend" og Kjeld Petersen. 
Og det er virkelig forbløffende, at den engang 
erklærede teaterhader, som endnu for fire år 
siden (i sin frydefulde bredside mod kolleger
ne i anledning af disses modtagelse af „Dr. 
Cordeliers testamente", betegnede filmen som 
„den for tiden mest vågne af kunstarterne", 
nu har engageret sig i netop teaterkritikken! 
Men det er, hvad man ofte har overset, også 
en side af noget positivt, og sjældent ren og 
skær oppositionslyst. Som hos ethvert begavet 
og reflekterende menneske var en altomfat

tende negativ eller positiv enighed om en ting 
også hos Ulrichsen altid en anledning til at gå 
de eniges argumenter efter i sømmene, og han 
søgte dybere, når kollegerne brugte de nemme 
termer „folkekomedie", „sentimentalitet" osv. 
Han tog aldrig noget for givet.

John Ernst.
★

Eisner om M urnau
Lotte Eisner: „F. W. Murnau", La TerrainVague, Paris 1964.

Lotte Eisner er medarbejder ved det franske 
filmmuseum og er gennem adskillige artikler 
og sin bog „L’ecran démoniaque" kendt som 
specialist i tysk stumfilm. Efter flere års for
beredelser har hun nu udsendt en bog om den 
store tyske instruktør F. W . Murnau, af hvis 
film der for nylig har været arrangeret en 
specialserie på museet.

Det er en bog, der på én gang søger at 
give biografiske oplysninger om Murnau, at 
gennemgå hans filmproduktion og at karakte
risere Murnaus stil og hans personlige indsats 
i forhold til de medarbejdere, han har haft 
i hver enkelt film. For den, der i forvejen 
er fortrolig med tysk film i almindelighed og 
Murnaus hovedværker i særdeleshed, er det 
en overordentlig interessant bog, men den ta
ger ikke meget hensyn til den mere alment 
filmhistorisk interesserede læser. En bredere 
omtale af tysk stumfilms produktionsforhold 
og stilpræg findes ikke, og en nærmere de
finition af de meget omtalte begreber „Kam
merspiel" og ekspressionisme findes heller 
ikke. Begge dele findes ganske vist i den 
nævnte „L’ecran démoniaque", hvortil der ofte 
henvises i fodnoter, men det er lidt upraktisk 
at skulle have flere bøger på bordet for at 
få det fulde udbytte af en tekst! Det er også 
påfaldende, at mens der gives en nogenlunde 
dækkende indholdsangivelse af de fleste min
dre kendte af Murnaus film, kommenteres og 
argumenteres der udfra detaljer i hovedværker 
som „Der letzte Mann" og „Faust", uden at 
noget handlingsforløb er angivet for disse 
films vedkommende. Naturligvis bør man ken
de sine klassikere — men alligevel!

Det mest værdifulde i bogen er dens op
lysninger om de så sørgeligt mange forsvundne 
Murnau-film, som man netop vil søge til et 
specialværk som dette for at finde. Desuden 
må fremhæves dens filmografi, der komplet
terer — og i ikke ringe grad reviderer — de 
oplysninger, der er anført i Theodore Huf fs
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