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Skønt filmmusicaV en besidder en universel tiltrækning, er den dog forblevet et klart 
amerikanskfænomen. Den opstod i USA, udviklede sig der, og er - på få  undtagel
ser nær - blevet bedst udnyttet der. Forrest blandt de ansvarlige herfor står Gene 
Kelly. Dans, sang, koreografi og instruktion - han har prøvet det hele. Han tilhørte 
M G M 's  fantastiske flok a f  musical-talenter. Han har danset med Astaire og 
er blevet instrueret a f  Minnelli, Cukor, Donen og Berkeley. T il titelnummeret 
i „Singin’ in the Raincc, der er den mest lykkefyldte og livsglade a f  alle musi
cals, skabte han den fineste filmdans, der nogensinde er set.
Kelly, der i øjeblikket er i gang med at instruere ,,Hello Dollye<, hævder, at 
, ,musical-genren er den sværeste a f  dem alle‘ (. Det er højst sandsynligt rigtigt, 
men det bedste bevis på Kelly'1s geni er, at hvad enten han danser på rulleskøj
ter, på skraldebøttelåg eller sammen med Tom og Jerry, så få r  han det altid 
til at se legende let ud.

Hanson: 1 de fleste af Deres film har De 
fungeret både som instruktør eller koreo
graf og som skuespiller. Hvilken fordel jy- 
nes De, der er ved at instruere sig selv i en 
spillefilm?

Kelly: Jeg har aldrig brudt mig om at 
gøre begge dele på een gang. Derfor har 
jeg altid haft en assistent eller en kollega 
til at hjælpe mig. Koreografien bør inklu
deres i instruktionen. Det at instruere dan
senumre i en musical er et lige så stort ar
bejde som selve instruktionen. Det vanske
ligste er både selv at spille med og at in
struere — man har brug for en, man kan 
stole på, og som kan hjælpe. Den hjælp, 
man har i musicals, er, at stoffet er så 
let. Jeg tror, at dette også gælder komikere 
som Jerry Lewis og Chaplin. Især i sine 
stumfilm havde Chaplin chancen for at op
tage en masse og selv klippe det. Han kun
ne lave en masse prøver, og kunne med an
dre ord se sig selv på film. Hvis jeg skulle 
spille i — lad os vælge et virkeligt svært 
eksempel — „King Lear“  . . . Rent skuespil
lermæssigt ville jeg så sandelig ikke være 
i stand til at spille rollen. Jeg er ikke god 
nok. Selvom analogien er latterlig, er den 
nu alligevel ikke så tosset. På grund af em
nets intensitet og dybde ville jeg ikke være

i stand til at instruere mig selv ordentligt. 
Musicals derimod er sædvanligvis lette og 
luftige.

-  Hvilken forskel er der på at iscenesætte 
et dansenummer på film i modsætning til 
på teatret?

-  Først og fremmest sætter man sig ned 
og finder frem til numre, der kun kan bru
ges på film og ingen andre steder. På film 
kan jeg gå ud og danse i gaderne f. eks. i 
regnvejr. Der er nu kommet et lidt kunst
færdigt ord, „cine-dance“ , hvormed menes 
en særlig slags dans, der kun kan udføres på 
film. Man kan f. eks. danse med en tegne
filmsfigur, med sit eget „jeg “  o.s.v. Den 
styrke, der findes i dansen, kan understre
ges ved at danse henimod kameraet, men 
man er nødt til at konstruere dansen for at 
udnytte denne fordel. Man kan ikke bevæ
ge sig sidelæns, baglæns, op og ned og 
rundt omkring, som man kan på scenen. 
Man må konstruere dansen, så der kan 
klippes i den, og således at klippene ikke 
bliver iøjenfaldende. Den danser, man ar
bejder sammen med, må kunne udføre sine 
numre ud fra den særlige teknik, man be
nytter. Mange gode dansere har ikke været 
vellykkede på film, fordi deres dansenumre 
ikke var konstruerede med dette for øje.

— Lad os tage et specielt nummer som 
f. eks. „Singin in the Rain“ -scenen. Hvor
ledes ville De rent umiddelbart opbygge 
eller konstruere den for kameraet?

— I virkeligheden var det en let dans at 
skabe. V i havde først en sang, der slet og 
ret hed „ I ’m singin’ in the rain“ . Jeg blev 
spurgt, hvad jeg havde tænkt mig at gøre, 
medens jeg sang den og svarede, at jeg 
havde tænkt mig at synge den ude midt 
under et regnskyl. Den naturlige følge var 
derefter, at jeg dansede i regnen. For mig 
har det altid været en forudsætning, at en 
sanger, der også er danser -  vi har sædvan
ligvis svage stemmer -  synger for at udtryk
ke, hvad han har på hjertet. Først siger 
jeg, at jeg synger ude i regnen, og derefter 
synger og danser jeg det. I slutningen af 
sangen fastslår jeg, at jeg synger og danser 
i regnen. Hele nummeret blev meget hur
tigt lavet. Rogers Edens skabte den yderst 
specielle lille skomagerbas i begyndelsen, 
som musikalsk set er blevet meget berømt; 
man hører aldrig nummeret uden den. Så 
besluttede Stanley Donen og jeg at udnytte 
de filmiske muligheder i endnu højere 
grad, og vi blev ved med at føre dansen 
henimod og ind i kameraet. Jeg forlod 
Debbie Reynolds ved hendes hus, kyssede 
hende godnat, sendte min vogn hjem, og 
begyndte at gå ned ad gaden, rundt om 
hjørnet, ned ad en anden gade — med an
dre ord jeg havde aldrig nogle „svage“  be
vægelser. Hvis jeg standsede op, standsede 
vi kameraet, og kørte det over på siden, så 
jeg kom til at bevæge mig frem og tilbage. 
Altid ind i kameraet. Et dansenummer er 
det samme som en novelle, hvor man har 
en begyndelse, en historie og en slutning. 
Undertiden har man endog en prolog og en 
epilog. Prologen i „Singin’ in the Rain“  
var, scenen hvor jeg talte med pigen, kysse
de hende, begyndte at mærke regnen på 
mit ansigt og slog paraplyen ned. Epilogen 
var, da jeg gav paraplyen væk. En anden 
ting er, at man altid bør have en slags kom
mentar til scenen. En fyr, der synger midt 
ude i regnen, skal iagttages af andre for at 
virke sjov. I dette tilfælde er det politibe
tjenten, der ser ham. Det var vanskeligt at 
filme i regnen. Fotografens job var hårdere 
end mit. Alt, hvad jeg behøvede at gøre, 
var at blive våd.

-  For virkelig at få en idé om bevægel
serne, plejer De så at danse dem igennem 
på scenen og . .  .

-  Nej, jeg sidder i en stol eller går op og 
ned ad gulvet som en anden forpint forfat
ter. Jeg får ideen til bevægelsen, før jeg 
ser selve dens udførelse for mig. Når jeg 
har udarbejdet ideen, fylder jeg den ud 
med bevægelse. Hvis man er en trænet 
danser, og især hvis man er trænet i mere 
end en enkelt dansegenre, er bevægelse det 
letteste af alt. Det er ligesom for en maler. 
En maler ved, at hvis han blander blåt med 
gult, får han grønt. Han kender sit hånd
værk, og det er det samme med dansen. 
Man er nødt til at vide, i hvad retning 
man går, akkurat ligesom en forfatter er
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Øverst: Gene Kelly og Cyd Charisse i 
»Singin’ in the Rain«. Til venstre: Åbnings
scenen i »On the Town«. Herunder: Vera- 
Ellen og Gene Kelly i deres »Main-Street«- 
nummer fra »On the Town«.

7



nødt til at være klar over retningslinierne 
i sin roman. Man kan ikke lige springe og 
begynde at shake som i „Daisy Club“ . Det 
gælder kun for amatører, og gøres for sjov 
om aftenen efter endt arbejde. Men når 
man arbejder, er det nødvendigt at sætte 
sig ned og med sved og tårer flikke noget 
sammen.

-  Var De også koreograf på Donald 
O’Connor’s numre i filmen?

-  Ja. Stanley Donen og jeg lavede hele 
filmen -  instruktion og koreografi. Faktisk 
skulle Donald have lavet et nummer til, 
men han var nødt til at rejse, fordi filmen 
tog længere tid end beregnet, og han skulle 
lave en TV-serie. Der var et balletnummer 
tilbage, som producenten ønskede, at vi 
skulle udføre -  et potpourri over „Broad- 
way“ -sangene. Så fik jeg fat i Cyd Charisse. 
Donald og jeg ville have lavet det som en 
slags personlig humoristisk ting. Nu måtte 
vi lave det næsten som en drømmesekvens. 
V i var nødt til at finde ud af et eller an
det. Det var meget svært, fordi det var på
tvunget, og det forcerede filmen. V i kunne 
ikke få det til at glide. Da nummeret ende
lig kom igang, blev det ligesom Topsy: det 
voksede. Det var begyndelsen til et dejligt 
samarbejde med Cyd Charisse. Hun danse
de helt vidunderligt. Det er en film, som 
jeg er meget glad for af mange grunde.

-  D et er min foretrukne musical.
— Betty Comden og Adolph Green, der 

skrev filmen, var særligt egnede til den 
slags satire, hvor man laver sjov med H ol
lywood, premiererne, Louella Parsons, der 
falder i trance over filmstjerner, og viser 
hvor panikslagne vi bliver, lige så snart der 
sker en forandring. Det var et vellykket 
samarbejde. Min yndlingsfilm er „O n  the 
Town11. Den kan virke gammeldags nu, og 
dens tema med sømænd, der slår sig løs, er 
blevet brugt den ene gang efter den anden; 
men den havde større indvirkning på 
Broadway og film-musicals, end nogen an
den film har haft.

— Hvad slags indvirkning?
-  V i tog til New York og sang og dan

sede i gaderne. Film var ikke før blevet 
brugt på den måde til en musical. Man 
havde haft Nelson Eddy og Jeanne tte Mac- 
Donald i operetter, hvor han sejlede rundt 
i kano og sang „Rosemarie, I love you“ ; 
men det var en stereotyp form fuld af kli
chéer, der passede meget bedre til teatret. 
Men følelsen i „O n the Town“ , hvor vi gik 
i land på Brooklyn Navy Yard, og sang og 
dansede os frem igennem gaderne i New 
York City, var noget helt nyt. Ingen deko
rationer. Byen var vores dekoration. Den 
film havde stor betydning for musicals. Den 
er ikke nær så god som „Singin’ in the 
Rain“ , men jeg tror, at den på det tids
punkt betød mere for filmen.

— Hvordan fandt De på nummeret med 
Deres eget „jeg “  i „C over Girl“ ?

— Fuldstændig frustreret satte jeg mig en 
dag ned og sagde til mig selv: „H vad kan 
jeg lave på film, som jeg ikke kan på en 
scene?“  Jeg kom fra New York, og min

første film var med Judy Garland, „For 
Me and My Gal“ , hvor vi var stepdansere, 
der prøvede at få succes. Min anden musi
cal var med Lucille Ball. Jeg havde en 
natklub og var skuespiller, medens hun var 
sanger. Jeg tror, at den tredie var „Cover 
Girl“ , hvor jeg også var indehaver af en 
natklub; blot var det denne gang en lille 
snasket en i Brooklyn. Jeg var skuespiller, 
og Rita Hayworth var sanger og danser. 
Jeg satte mig altså ned og sagde til mig 
selv: „V i laver jo det samme som på teatret 
i New York -  vi er simpelthen nødt til at 
lave en dans, der er umulig på en teater- 
scene“ . På det tidspunkt havde jeg fundet 
ud af, at numre, der var helt rigtige i et 
show på Broadway, ikke duede på film. 
Der skete et eller andet med dem. Ikke alle 
er velsignede med en Fred Astaire’s intime, 
lette stil. Han passer simpelthen til et hvil
ket som helst rum. Sæt et kamera op og 
film Fred Astaire, og det forekommer helt 
rigtigt, selv på TV . Hans stil er let at til
passe, og det er min ikke. Jeg måtte altså 
finde på noget andet. En af de mest ind
lysende ting var at danse uden dekoratio
ner. Så lavede jeg disse numre, hvor Phil 
Silvers, Rita Hayworth og jeg danser på 
gaden. Da Harry Cohn derefter sagde, at 
han også gerne ville have et nummer med 
mig alene, fik jeg den idé at danse sammen 
med mit andet „jeg“  og føre en lille dialog 
med ham under dansen. Scenen blev altså 
til af ren og skær nødvendighed.

— Var det samme tilfældet med tegne
filmdansen „Anchors Aweigh“ ?

— Fuldstændigt. Jeg sad i flere nætter 
sammen med Stanley Donen og spekulere
de på at lave noget nyt -  men hvad? V i 
sad som et par skribenter og led over det 
tomn.c papir. Til slut spurgte Stanley: 
„Kunne du ikke danse sammen med en 
tegnefilmfigur?11 og jeg sagde: „Dér er 
den“ . De tekniske problemer var utallige, 
fordi det aldrig før var blevet forsøgt. Det 
var meget vanskeligt. Jeg var nødt til at 
sidde sammen med tegneren og vise ham, 
hvor hver eneste person bevægede sig.

-  Hvordan kom De til at arbejde sam
men med Stanley Donen? Var han også 
danser?

— Ja. Jeg var med i „Pal Joey11 i 1939— 
40, og Stanley var med i koret. Da jeg in
struerede og satte „Best Foot Forward11 op 
med George Abbott, var Stanley også med 
i koret dér. Da han kom til Californien, 
arbejdede han først rundt omkring, og til 
sidst engagerede jeg ham som min assistent. 
Derefter gik jeg ind i hæren, og da jeg 
kom tilbage, begyndte han at arbejde for 
mig igen. Omkring 1947 spurgte jeg studiet, 
om han kunne blive min medinstruktør på 
„O n  the Town.11 Jeg følte, at han var klar 
nu, og jeg kan vist roligt sige, at jeg havde 
ret. V i lavede tre film sammen. Alene la
vede han ikke så få andre film for M GM .

-  Hvordan var det at arbejde for M G M  
på den tid?

-  Fantastisk! Sikken en flok! Minnelli, 
Donen, Walters, Freed, Edens og Saul

Chaplin -  sikke nogle fyre. Og musikerne! 
Folk som Connie Sallinger, Lennie Hayton 
og Johnnie Green. Alle var flinke mod hin
anden. Alle tog fat. Det var ligesom en fast
tømret skuespillerstab, når undtages at kun 
få af os var skuespillere, nemlig Judy, 
Astaire, Cyd Charisse og jeg selv. Men 
grunden til, at vi lavede sådan nogle fine 
musicals, var, at vi havde nogle dejlige 
mennesker sammen med os. Det var virke
lig, hvad man kalder samarbejde. Da Stan
ley var bare 18 år gammel, var han min 
assistent. Han arbejdede både nat og dag, 
hvis en bestemt idé eller et trin ikke ville 
makke ret -  og sådan var de alle. V i havde 
det sjovt og betragtede det ikke som rigtigt 
arbejde. I hvert fald var det ikke et, hvor 
man kom kl. 9 og gik kl. 18.

-  Nu vi taler om samarbejde, hvem var 
det så, der fandt på Jean Hagen-rollen i 
„ Singin' in the Rain“ ?

-  Den stod i manuskriptet. Hvis jeg hu
sker ret, kom den af en gammel ting, Judy 
Holliday plejede at bruge i et nummer kal
det „T he Reviewer11 med Comden, Green, 
Judy og to andre fyre. Til sidst var der 
bare de tre første. Judy var den dumme 
blondine. En masse af det sneg sig også 
med ind i „Born Yesterday11. Men Comden 
og Greene brugte denne prototype på pi
gen, på filmstjernen, der ikke kunne tale. 
Rent historisk set var det naturligvis sandt, 
med hensyn til mange stumfilmstjerner. 
Man tog bare historien om John Gilbert og 
overførte den til en kvinde. V i prøvefilme- 
de ca. 10 piger til den rolle. Hvis vi ikke 
havde fundet Jean Hagen, ville hele filmen 
have lidt under det. Alle de piger, der var 
kønne nok til at gå for at være filmstjerner, 
var ikke sjove nok. V i var meget heldige at 
få fat i Jean Hagen.

-  Hvordan blev „I t ’s Always Fair Wea- 
ther“  til?

-  Den var skrevet for Frank Sinatra og 
mig som en fortsættelse af „O n the Town11. 
Ligesom Dumas’ „Tyve år senere11. Dette 
var blot 10 år senere, hvor de samme to 
fyre mødes igen.

-  Kun de to?
-  Der var en tredie fyr, hvis rolle endnu 

ikke var besat, og vi vidste ikke, om studiet 
ville acceptere Jules Munshin, som vi øn
skede. I sidste øjeblik, da alt var klar, blev 
Frank og studiet uenige. Studiet tog det 
hele meget overlegent og tromlede lige hen 
over Freed’s, Comden’s, Greene’s, Stanley’s 
og mine egne protester. Så vi måtte se os 
om efter en ny skuespiller. V i fik først fat 
i Dan Dailey. Som den lille fyr, der kunne 
passe ind i de numre, vi ville lave med 
Frank, fik vi Michael Kidd. Sammen med 
Michael, der ikke var skuespiller men en 
mægtig god danser, kunne vi lave den til et 
danseshow. V i tilføjede nummeret med 
skraldebøttelågene o.s.v.

-  Hvordan fandt De på det?
-  Som De husker, bliver de tre soldater 

fulde, før de rejser. De går rundt i gaderne 
og laver alle mulige dumme ting. Hvordan

I jeg fandt på d e t . . .  jeg fantaserede mig
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bare til det, det er såmænd det hele. Man
ge gange er det på grund af en sjov tilfæl
dighed. Når jeg går en tur, slentrer jeg 
rundt og ser på alt omkring mig -  biler, 
skarnbøtter, tennisbaner o.s.v.; men på ga
den i New York er det syn, der oftest mø
der ens øjne, skraldebøtter. Sikken et be
svær vi havde med det nummer, fordi vi 
både forsøgte at danse og undgå at brække 
benene, alt i mens vi snurrede rundt på lå
gene og sparkede til dem.

-  Jeg har hørt, at De og Vera Ellen prø
vede i seks uger på ,JSlaughter on Tenth 
Avenue“ -nummeret i „W ords and Music“ . 
Er det rigtigt? Bare for et syv minutter 
langt nummer?

-  Jeg tror snarere, at det var fire uger. 
Men De må huske på, at det var det læng
ste dansenummer, udført ud i en køre på 
den tid. Dansere har ofte arbejdet seks 
eller otte uger på et tre minutter langt 
nummer. Men syv minutter er lang tid. V i 
prøvede i to måneder på balletten i „An 
American in Paris“ .

-  Hvordan var det at arbejde sammen 
med Busby Berkeley?

-  Det jeg lavede sammen med Buzz, var 
ikke i hans grandiose, klassiske stil, men 
jeg synes, at han var helt fantastisk i „For 
Me and My Gal“  og i „Take Me Out to the 
Ball Game“ . Busby Berkeley vidste i sand
hed, hvad der kunne gøres med et filmka
mera. Meget af det gør man i dag grin med 
og ler af; men det var ham, der fjernede 
filmen fra det lukkede teaterrum, hvad 
musicals angår. Det er der en masse men

nesker, der tager æren for, men det var nu 
Buzz Berkeley. Han fjernede den fra sce
nen, og det gjorde han med kameraet. Han 
gjorde alt, sendte klaverer ned ad vand
fald, satte damer til at svømme formation 
o.s.v. Det var ikke dansenumre, men filmi
ske numre, så når man kritiserer ham ud 
fra et dansesynspunkt, er man på forkert 
spor. Kritikken må anlægges ud fra et fil
misk og underholdningsmæssigt synspunkt. 
Hvis nogen ønsker at lære noget om, hvad 
der kan gøres med et kamera, burde de 
indgående studere hver eneste optagelse af 
Busby Berkeley. I løbet af fem år tog han 
alle de billeder, det overhovedet er muligt 
at tage, og glem ikke, at man dengang ikke 
havde zoom-linser og helikoptere eller no
get i den stil. Han opfandt noget nyt og 
smart, som samtidig fik betydning.

-  D e har i Frankrig arbejdet sammen 
med Jacques Demy på „ Pigerne fra Roche- 
fort“ . Gik det godt?

-  Jeg kunne godt lide det. Hans idé er 
at lade dansebevægelsen fortsætte hele ti
den uden afbrydelse. Det er eventyrland, 
og dog er det moderne danse. Folk danser 
i baggrunden og taler sammen, og lige 
pludselig synger de dialogen ligesom i „Pa
raplyerne fra Cherbourg". En meget stilise
ret form. Det er måske et nyt gennembrud 
for en ny musicalstil. Hvor populær den 
bliver, ved jeg endnu ikke, dertil har jeg 
ikke set nok af filmen, men jeg er vild med 
ideen.

-  De har arbejdet sammen med George 
Cukor. Er han så pragtfuld, som alle siger?

-  George er den vidunderligste fyr i ver
den, og jeg har endnu ikke mødt den skue
spiller, der ikke bryder sig om at arbejde 
sammen med ham.

-  Hvorfor?
-  Han er så tiltalende af natur, at man 

simpelthen er nødt til at synes om ham. 
Hvis man f. eks siger: „Jeg hader denne 
scene. Hvad er det, du vil have mig til at 
gøre?“ , siger han: „Så, så, så, lad os nu se“ , 
hvorefter han diskuterer den med en og 
ler, og så gør man, hvad han vil. Han bli
ver aldrig vred eller mister tålmodigheden. 
Han ved virkelig, hvordan man kan hjælpe 
en skuespiller. Skuespillerne kan lide at ar
bejde med ham bare for arbejdets skyld. 
Ikke fordi han er morsom og fuld af på
fund. Nej, det er noget helt andet. Det får 
mig imidlertid til at tænke på den gamle 
historie. Man nævnte en dag hos Metro en 
instruktør for Judy Garland. Hun sagde: 
„N ej, jeg kan ikke arbejde sammen med 
ham“ . “ Jamen han er da sådan en rar fyr“ . 
„Ja, det ved jeg godt, men giv mig i stedet 
en bisse med talent". Skuespillere foretræk
ker at arbejde sammen med en bisse med 
talent i stedet for bare en rar fyr. George 
er både rar og har talent.

-  Et af mine yndlingsnumre er dét, De 
laver sammen med børnene i „Living in a 
Big Way“ . Men naturligvis havde det ikke 
noget at gøre med resten af filmen.

-  Nu må jeg komme med en meget stor 
tilståelse. Det var slet ikke meningen, at 
der skulle have været musical-numre i 
„Living in a Big Way“ . Jeg var lige kom
met ud af militæret, og man havde ikke 
noget arbejde til mig. L. B. Mayer sagde: 
„Jeg har her i studiet en pige, der bliver 
en stor stjerne en dag, Marie MacDonald. 
V i har nogle gode manuskriptforfattere, 
Charlie Lederer og Harry Kurnitz, og en 
stor instruktør, Gregory LaCava. De kom
mer til New York for at møde dig“ . Jeg 
trænede da min dans i Charles Weidman’s 
studio for at komme i form efter militær
tjenesten. „D e kommer flyvende for at for
tælle dig historien i filmen, for der forelig
ger endnu ikke noget manuskript". De kom 
så alle til New York, og der sad hele dette 
opbud af talenter og stirrede fuldstændigt 
tomt på hinanden! Historie havde vi ingen 
af, men igang med at lave en film gik vi. 
For at sige det så mildt som muligt: det 
blev en fiasko. De Metro så den, spurgte de 
mig om jeg ikke kunne lave et par få num
re for ligesom at peppe den op. Jeg lavede 
så tre, et af dem var endog med Marie 
MacDonald, et med børnene i parken, og 
et hvor jeg danser med en stor statue og en 
hund. V i puttede numrene ind sammen 
med de scener, der var taget om, og sådan 
kom de altså med i filmen.

-  Akkurat som „the Dancing Cavalier“  i 
„Singing in the Rain“ ?

-  Fuldstændig med en undtagelse. 
Førstnævnte var stadig en fiasko. De to 
sidste numre er blandt mine favoritter, 
men kun ca. tre personer har set dem, og 
to af dem befinder sig her i værelset.

Gene Kelly i poetisk udfoldelse. Scenen er fra George Sidneys »Anchors Aweigh« ( » Orlov i 
Hollywood« — 1945).
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