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Det forar, der gik, og den sommer, Vi er
midt i, har betegnet det store nybrud i
dansk film. Det er der allerede blevet
skrevet en masse om. Nogle har ment,
at alle nye danske fihn er lige fremra-
gende, bade kunstnerisk og »tekniske«.
Det er dem, der har hyldet »Tenk pa
et tal« som arets bedste danske fihn,
der er dem, der i »M IG og dig« har set
den store forarsbebuder. »Stine og dren-
gene« og »Midt i en jazztid« fik ogsa en
jubelmodtagelse rundt omkring. Fler-
tallet af danske dagbladskritikere ene-
des dog meget fornuftigt om at give en
Bodil til »Balladen om Carl-Henningg,
men samme flertal myrdede af en eller
anden uforklarlig grund »Kys til hgjre
og venstre«. Filmen blev kun taget i
forsvar af Erik Ulrichsen. Det er forst
og fremmest de to sidste film, vi i dette
nummer har fundet det berettiget at be-
handle pd fremtraedende plads.

Om vi i de forlgbne maneder kun
var blevet praesenteret for de to film
ville det veere pa sin plads at rabe hur-
ra for foraret. Sa vidt forskellige de to
film end er indbyrdes, ville de prasen-
tere Danmark pa den bedst tenkelige
made - om de blev sendt til de rette
festival’er. Det ser ud til at »Balladen
om Carl-Henning« kommer til Berlin,
s lad os prgve med en opstilling. »Man-
den, der teenkte ting« var i Cannes.
Hvorfor sa ikke prgve at sende »Kla-
bautermanden« til det superkreesne Ve-
nedig, hvor man helst kun beskeftiger
sig med anerkendte filmkunstnere? Og
hvorfor ikke - i den helt anden ende —
sende »Kys til hgjre og venstre« til de-
butantfestival'en i Pesaro? Det kan lyde
flot pA den made at jonglere med de
forskellige film, men sandheden er - for
pokker! — at Danmark for fgrste gang
siden Gorm den Gamle er i stand til at
daekke alle fire festivaler indenfor sam-
me ar. For ferste gang kan vi vise det
udland, der ikke har betragtet begrebet
»dansk film« som andet og mere end
frikadellcfilm med opbagt sovs, at der
virkelig sker noget herhjemme. Men er
man i filmfonden klar over, at der fin-
des andre festival’er end dem i Cannes

og Berlin, hvor champagnen flyder og
stjernerne flokkes?

Ledelsen af Venedigfestival’en har -
meget forstdeligt - ikke villet rore ved
dansk fihn siden »Gertrud«. Det har
faet Hauerslev til at leegge sin italienske
parleur bort. Men har vi i den gjeblik-
kelige situation rad til at lade hant om
Venedig? Var det ikke veerd at forsgge
et stormlgb nok engang —om ikke an-
det sd for sportens skyld? Ligeledes bur-
de filmfonden ogsa se en sport i at kon-
takte alle de mindre festival'cr, fra
Utrecht til Hyére og Pesaro, hvor unge
instruktgrer fra alle verdens lande ud-
veksler erfaringer, inspirerer hinanden,
diskuterer og kritiserer hinandens film.
Svenskerne (der er de igen!) har syste-
matisk satset pd de mindre festival'er.
Det var sdledes i Pesaro, at Jonas Cor-
nell fgrste gang tradte frem for et inter-
nationalt kritisk forum. Det kan betyde
uendeligt meget for en debutant som
Ole Roos, der i arevis har levet i den
danske kortfilms lumre og intrigante
ghetto, at komme ud og mode jaevn-
aldrende spillefilmsinstruktegrer. En Bel-
loclho. En Philippe Garrell.

| det store land kan en ung instruk-
tor se om ikke stort, s dog en smule
overbzrende p& om han bliver baret
frem pa en bakke ved en international
festival. Han har i forvejen det store
publikum. Han er fransk, han er ame-
rikansk. Den unge instrukter i det lille
land kan ikke tage det helt sa roligt.
Han er speerret inde og er afhaengig af
et eller andet tilfeldigt filmisk halvdan-
net miljg, der enten finder pa overdre-
vent at hylde ham som en gud eller stg-
de ham ned af en sidegade til Algade.
Den gode festival er fremfor alt de min-
dre vesteuropaiske, de gsteuropeiske,
de latinamerikanske og de afrikanske
landes chance. Til et godt filmmiljg hg-
rer horisont. Kontakter udadtil. Det har
gsteuropaeerne og latinamerikaneme og
afrikaerne og ikke mindst svenskerne
for leengst fundet ud af. Nu er det op
til os selv. Op til vores producenter. Op
til Hauerslev.

H. S.



Forsiden:

En scene fra Henning
Carlsens nyeste film »Kla-
bautermanden«, der er
blevet til efter en roman
af Aksel Sandemose. Fil-
men far danmarkspremi-
ere i slutningen af denne
maned, hvorefter vi ven-
der tilbage til emnet, dels
med interview med Hen-
ning Carlsen, dels med an-
meldelse af filmen.

Bagsiden:

John Price som Steinmetz,
det genialske overmenne-
ske, i den debuterende
Jens Ravns  spillefilm
»Manden der  tenkte
ting«. Filmen er en
bemeerkelsesveerdig sikker
stilgvelse, som anmeldes i
naeste nummer af Kosmo-
rama.

BOD OG BEDRING.

Vi er kede af, at Kosmo-
rama denne gang er steerkt
forsinket. Vi beklager, og
vi lover bod og bedring
til bade tdlmodige og utal-
modige abonnenter og lgs-
kebere. Arsagen til forsin-
kelsen af bladet har dels
veret den sterkt udvide-
de stofmaengde —der dog
forhdbentlig kan veere

en beskeden kompensation
for laeserne - dels ydre
faktorer, sd som manu-
skripter, der pa& mystisk
vis er gdet tabt undervejs
til trykkeriet. Men som
sagt, vi lover at forbedre
os. Indtil da kan vi kun
beklage forsinkelsen.
Redaktionen.

NASTE OMBARING.

Naeste nummer af Kosmo-
rama udkommer i begyn-
delsen af juli. Foruden
allerede bebudet oriente-
ring om Jens Ravns og
Henning Carlsens nye film
vil nummeret ogsd inde-
holde en fyldig rapport
fra den netop sluttede fe-
stival i Cannes, hvor bri-
tisk filmkunst hgstede ros
med festivalens fornemste
pris til Lindsay Andersons
»If« og prisen som bedste
skuespillerinde til Vanessa
Redgrave for hendes pree-
station i »lsadora«. | det
hele taget synes engelsk
film atter at veere inde i
en —maske kun beskeden
— opgangsperiode, og Vi
supplerer i et kommende
nummer af Kosmorama
med en redeggrelse for
»New Cinema in Britain«.
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Vanessa Redgrave i »lsadora«. Prastationen gav skuespillerinden pris i Cannes.

Morten Piil: Den umodne dansker 112
Palle Kjerulff-Schmidts £ilm analyseres
Fremtiden for dansk film:
Flemming John Olsen interviewet af Henrik lversen 118
Ove Sevel interviewet af Karsten Svensson 120
Henrik Sandberg interviewet af Carsten Winkler 121
Mogens Skot-Hansen interviewet af Carsten Winkler 123
Sam Lomberg interviewet af Henrik lversen 124
Tre teknikere kommenterer;
Christian Hartkopp interviewet af Per Calum og
Ib Monty 126
Erik Jensen interviewet af Henrik Iversen 126
Bent Fabricius-Bjerre interviewet af Henrik lversen 127
Anne Born Rasmussen:
Belysning af dansk filmproduktion idag 128
Poul Malmkjeer: Balladen om Carl-Henning 135

Niels Jensen: Kys til hgjre og venstre
Jystein Hjort: Stine og drengene
Nye billeder

Helge Andersen: Biograf contra TV

Herman Warm:
Dreyer brugte sandheden som stilmiddel
Sgren Kjgrup: Dgden, floden, toget
Satyajit Rays Apu-trilogi analyseres
Da Jacques Tati fik sin Bodil
Flugten til Amerika:
Michel Delahaye: Jacques Demy i Hollywood
Anders Bodelsen: Rosemary’s Baby
Ib Monty: Detektiven som funktionzer
gystein Hjort: Indvielse til kerligheden
Albert Wiinblad: Romeo og Julie
Viggo Holm Jensen: Monstrer og robotter
Bgger og tidsskrifter
Premiererne

Minikritik

137
139
140
142

146
148

152

154
162
164

168
170
172

175
177
179

111



m UMODNe DAIUSKeR

MORTEN PIIL

Instruktgren Palle Kjerulff-Schmidt har gang pa gang
vaktforventninger, men kun én gang har hanfuldt ud indfriet de store
lgfter, han i nasten alle sinefilm har givet med sin skildring
af den umodne og frustrerede dansker. | artiklen
redegeres derfor Palle Kjeruljf-Schmidts
produktion.
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Siden den nu 37-arige Palle Kjeerulff-Schmidt
i 1957 debuterede med det sociale problem-
drama »Bundfald« har han veeret dansk
films fgrende instrukter i den unge genera-
tion, manden, man habede pd og ventede
sig noget af. Kun én gang kan disse forhab-
ninger siges at vere blevet fuldt ud indfriet
—det blev de i »Der var engang en Kkrig«
fra 1966. Ingen af instruktgrens gvrige film
er blot tilnaermelsesvis s& helstgbt, selv om
han tilsyneladende kun i studenter-komedien
»De sjove ar« er gdet pd kompromis for at
leve op til ubeslegtede idealer om dansk fol-
kelighed. Ansvaret for de uegale resultater
ma Palle Kjeerulff-Schmidt dele med Klaus
Rifbjerg, der — med undtagelse af instruk-
torens ferste og sidste film — har forfattet
hele produktionens manuskripter. Samarbej-
det mellem de to har veeret neert, og befrug-
tende i hvert fald i tre tilfeelde —»Der var
engang en krig«, »Weekend« og »To«. Der-
imod angav »Historien om Barbara« og »l
den grgnne skov«, at parret havde naet en
blindgade, og Palle Kjerulff-Schmidt skrev
derefter selv manuskriptet til sin filmatise-
ring af Anders Bodelsens thriller »Taenk pa
et tal«.

Palle Kjeerulff-Schmidts bedste film har
ikke vakt samme internationale opmarksom-
hed som Henning Carlsens (selv om »Week-
end« blev respektfuldt modtaget af »Cahiers
du Cinémac). Det kan skyldes, at han som
oftest arbejder med en speciel dansk proble-
matik og specielt danske miljger. Hans gen-
nemgadende hovedperson er den umodne, tg-
vende, dremmende, neurotiske og mere eller
mindre frustrerede dansker, drengen eller
den unge mand, der endnu ikke har »fundet
sig selv«, men steedigt arbejder p& at opbyg-
ge sin identitet og komme pa hgjde med sine
omgivelser. Dette er ikke en problematik,
der kan forlgses i drama, for denne ubestri-
deligt typiske dansker magter ikke de store
udsving og slet ikke den store udvikling.
Skent han ofte ses i lgb, kan han ikke gare
sig fri —han vil altid veere afhangig af sine
venner og sit miljg. Selv om han —som Jens
@sterholm i den indledende sporvognsscene
i »To« — omhyggeligt beder om at fa en
ligeud, vil det altid i sidste ende blive en
omstigning. 1 »1 den grenne skov« star Peter
Steen af i Rungsted og vender hjem til de
venner, der giver ham den eneste form for
tryghed, han kender, og i »Taenk pa et tal«
ma Henning Moritzen vende nzesen hjemad
ribbet for alle technicolor-dremme. Palle
Kjeerulff-Schmidts hovedpersoner gar i ring.
De bliver nogle —som regel skuffende - er-
faringer rigere pd deres rundtur, men in-
strukteren antyder ikke dermed, at de bliver
mere modne og voksne. Kun »Historien om
Barbara« skildrer en fuldbyrdet modnings-
proces, men her er hovedpersonen en kvin-
de, og signalementet af hendes udvikling har
ingen synderlig psykologisk overbevisende
kraft.

Yvonne Ingdal i m»Sommerkrig«. Til venstre
ses en scene fra »To« med Yvonne Ingdal og
Jens @sterholm.
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Debuten »Bundfald« blev godt modtaget
af pressen, og selv om den tog fejl i sin vur-
dering af filmens kvaliteter, kan man nu
veere glad for, at den da 26-arige Kjeerulff-
Schmidt fik dette skub med pa vejen. Fil-
men blev lavet pa et tidspunkt, da ikke blot
den danske, men ogsa den gvrige europaiske
filmproduktion var ved at ga i st i konser-
vatisme og fantasilgshed, og Kjeerulff-
Schmidt var endnu ikke moden til at bryde
nogen af de konventionelle rammer.

Set i dag slutter filmen sig skuffende teet
op til den naive social-pedagogiske danske
linie, repreesenteret af film som »Farlig ung-
dom« og »Café Paradis<. Den har en uden
tvivl steerkt forenklet forklaring pd, at en
paen ung mand fra provinsen lader sig lokke
til at agere trekkerdreng til bedste for to
voldsforbrydere —30.000 unge mangler lere-
pladser. Det falder aldrig den lidt ubehage-
ligt politi-venlige film ind at rgre ved pro-
blemets kerne: at serlovgivningen om homo-
seksuelle forhold er urimelig og kriminali-
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tetsfremmende. Filmens holdning i sd hen-
seende angives kun alt for klart af en ind-
ledende takke-tekst til Jens Jersild. Der kan
dog neeppe veere tvivli om, at »Bundfald«
heever sig betydeligt over gennemsnittet af
datidens danske prestige-film. Trods en lidt
stiv fotografering og gammeldags belysning
har isceneseettelsen en troveerdig realistisk
overflade og et lige sa troveerdigt deempet
tonefald. Og i glimt beskrives Ib Mossins
ensomhed med lidt af den fglsomhed, der
skulle komme til at kendetegne instruktgrens
senere film. Filmens bedste afsnit skildrer
hans usikre entré i sgskendeparret Bent Chri-
stensen-Birgitte Bruuns hjem, hans ensomme
undren, da Birgitte Bruun kommer hjem en
sen nattetime med en ven og hans mere af-
slappede sludder med hende naeste morgen.

| s&danne scener, hvor personerne ikke
konfronteres med afggrende dramatisk virk-
ning, men umeerkeligt afslgrer deres karak-
ter, viser Kjeerulff-Schmidt bedst sin fine
evne til at ramme en dansk hverdagstone.
Hver gang Bent Christensens treekkerdrenge-
alfons optraeder, henvises filmen imidlertid
til det rene melodrama, og den kriminalisti-
ske del af historien tynges iseer henimod
slutningen af nogle slemme urimeligheder
(Bent Christensen stjeler for eksempel helt
umotiveret et ur, tilsyneladende blot for at
manuskriptforfatteren skal kunne give ham
hans fortjente straf). Spillet er i gvrigt pa-

faldende uteatralsk, men uden megen nerve
—Ilangt bedst er den fremragende Jacob Niel-
sen i en dranker-birolle, som han med gan-
ske fa replikker far placeret i filmens cen-
trum. Man ser dog ogsd med gleede Lone
Hertz som en mindre sgd pige. Dengang
kunne hun spille filmkomedie!

»De sjove ar« (1959) indledte Kjerulff-
Schmidts arelange samarbejde med Klaus
Rifbjerg, men hvor gerne man end ville, er
det umuligt at rehabilitere dette helt igen-
nem flove og forlgjede studenterlystspil. Ud-
gangspunktet er acceptabelt nok: i komedie-
form at skildre kollegie-studenters gkonomi-
ske, studiemessige og personlige vanskelig-
heder. Filmen ggr sig i sine pramisser ad-
skillige anstrengelser for at vise realitetsfor-
nemmelse og giver da ogsd — i sit eneste
vellykkede afsnit — en rammende satirisk
skildring af en rus-studines forste forvirrende
dag pa& universitetet. Desveerre falder den
efterndnden for alle de nemmeste lgsninger
og postulerer for eksempel horribelt, at den
utilpassede Jens @sterholm kan f& orden i
sine forhold ved at indlogere sig hos Clara
Pontoppidan, der endnu engang giver kulde-
gysninger som dansk films »forstdende« gam-
le dame. Og filmens krampagtige forsgg pa
at veere festlig, folkelig og forngjelig er der
ingen grund til at kommentere naermere.

Scent’ fra »Weekend«.



Det store spring til pioner-realismen i
»Weekend« (1962) afspejler ikke blot en
udvikling hos Palle Kjearulff-Schmidt per-
sonlig, men samtidig udviklingen i europee-
isk film overhovedet. 1960 blev »den nye
bglges« &r herhjemme; Truffaut, Godard og
Resnais introduceredes, og John Cassavetes’
delvis improviserede »Skygger« vakte i 1961
filmanmelderen Rifbjergs begejstring. Men
det ma retfeerdigvis straks understreges, at
»Weekend« kun indirekte lod sig inspirere
af udenlandske film, i den forstand at kon-
ventionel fotografering og manuskript-kon-
struktion undgds. »Weekend« er resolut
dansk i emne og synsvinkel — og desverre
lige s& dansk i sine filmiske begreensninger.

Det er klart, at »Weekend« indeholdt en
forfriskende chok-veerdi for dem, der torste-
de efter at se levende danske mennesker og
troveerdige danske miljeer i en dansk film.
Men hvordan holder filmen uden dette sti-
mulerende forste-indtryk? Set i dag fore-
kommer »Weekend« at veere en ret enspo-
ret og lukket film, konsekvent nok i sin
overfladebeskrivelse af nagende frustrationer
og dansk gl-spleen, men alt for undvigende
i analysen af disse uforlgste velfeerdsmenne-
sker. Bade Kjeerulff-Schmidt og Rifbjerg er
lyrikere af gemyt — de lgsrevne scener og
stemninger interesserer dem mere end en
gennemfgrt idémaessig, social eller psykolo-
gisk analyse, og »Weekend« levendeggr stee-
digt og akkumulativt ganske effektivt en
trykkende stemning af lede, hablgshed og
stagnation.

Filmens grundskavank er, at denne stille,
lurende desperation ikke" forlgses poetisk.
Palle Kjeerulff-Schmidt er endnu ikke rigtig
blevet ven med kameraet, hvis stive og
treege panoreringer ikke far etableret nogen
saerlig nerveerende kontakt mellem natur og
mennesker, selv om dette tydeligvis tilstree-
bes. Resultatet er, at filmen af og til kom-
mer til at virke kluntet udstillende i stedet
for solidarisk — som nar Jesper Jensen og
Elsebeth Knudsen udveksler a&dende onde
skeeldsord. Den knugende fglelse af stilstand
og impotens, der piner disse weekend-men-
nesker, bliver sjeldent andet end en blot og
bar konstatering af tingenes triste tilstand,
og ferst mod slutningen kommer der gnister
af agte farlighed ind i denne prosaiske rea-
lisme. Jens @sterholms dumme aggressioner
ved frokostbordet ger ikke blot ondt pa de
implicerede, men ogsd lidt pd tilskueren, og
da Willy Rathnov tages fra ryggen som et
ludende rovdyr og gar lgs pa Lotte Tarp,
kommer filmen ind p& et spor, man gerne
havde set den forfglge. Kan disse weekend-
mennesker leve i anarki? Hvor langt rekker
deres gruppe-solidaritet? Kan de acceptere
vold inden for deres egen gruppe? | stedet
snakker Jens @sterholm retorisk om »bombe-
angreb« & la Rifbjerg i en TV-diskussion,
og der rundes slapt af med en konstatering:
»Det er ikke til at beere«.

Mindre ambitigs, men ogs& mere tilfreds-
stillende er parrets naeste film »To« (1964)
som straks fra starten rgber, at Palle Kje-
rulff-Schimdt har draget nytte af erfaringer-

ne fra »Weekend« og smidiggjort sin for-
teellestil betydeligt, for eksempel laert med
fordel at bruge kerende kamera. Det er ble-
vet haevdet, at Jens @sterholm i »To« vi-
derefgrer sin figur fra »Weekend«, men det
er ikke rigtig. »Weekend«s Lars er en for-
holdsvis selvsikker, forholdsvis moden out-
sider, mens Niels i »To« lever i den rene
pubertetstilstand, selv om han er ved at
runde de tredive. Ved filmens begyndelse
forsgger han et opbrud, flytter ud af sit vee-
relse uden at have skaffet et nyt og benytter
sin kuffert som et slags vdben mod Yvonne
Ingdal for at finde ud af, hvor fast hun vil
knytte sig til ham. Hendes idealer er borger-
lige, og hun skiftevis tiltreekkes og frastgdes
af den evigt fantaserende ven, der har en
usikker levevej som biografkontrollgr.

Dette seert sveevende forhold skildres nu-
anceret, folsomt, overbevisende og preecist
i hver lille nerve-svingning og dulmende for-
soning. Den halvt desperate, halvt resigne-
rede ensomhedsfornemmelse, folelsen af, at
noget skal nas, nu ellers aldrig, viderebringes
ubesveeret af Jens @sterholm, Kjeerulff-
Schmidts bedste mandlige skuespiller, og
Yvonne Ingdals ofte helt stumme spil regi-
strerer med samme selvfglgelighed hver lille
folelseskrusning hos pigen. Desuden rummer
filmen meget smukke enkelt-scener, hvor det
for ferste gang lykkes Kjeerulff-Schmidt at
smelte den dramatiske situation sammen
med omgivelserne til en aegte poetisk helhed.
I en keerlighedsscene i halvmegrke virkelig-
geres hovedpersonens drgmme-univers, og
det rolige totalbillede angiver den harmoni,
der pludselig er opstaet i parrets forhold.

Denne scene har tidligere i filmen et fint
modstykke i den pinagtige situation, der
ikke kan undgds, da Peter Steen dukker op
og inviterer Yvonne Ingdal til middag. Niels
ma bakke ud, og forlader ensom lejligheden
i tusmgrket. Han er som helhed et rammen-

Dansk-tysk mode i »Der var engang en Krig«.

de portraet af den rodlgse, pa én gang dren-
gede og aldrende fantast, for gammel til
sturm und drang og allerede nostalgisk til-
bageskuende mod de »gode, gamle dage«.
Hans udvikling mod det kriminelle er om-
hyggeligt begrundet i hans manglende so-
ciale fodfeeste og hans trang til at fa et faste-
re tag om pigen. Det er filmens begraensning,
at den ikke formar at tilspidse de givne kom-
ponenter dramatisk — skeanderierne fortseet-
ter bare, tilsyneladende med en vedvarende
adskillelse til fglge. Men slutningen virker
blot som om instruktgren ryster Niels af sig
med et skuldertreek.

»Sommerkrig«, (1965) der var det danske
halvtimesbidrag til episodefilmen »Nordisk
kvadrille«, rgbede en'endnu sikrere formel
beherskelse og billedrytmisk fornemmelse i
sin velkomponerede beretning om en soldat,
der »deserterer« under en sommermangvre
og nar at f& danset en eftermiddags-twist
med stuepigen Yvonne Ingdal p& et menne-
sketomt hotel, inden han hentes af militeer-
politiet. Filmen er s& lyrisk lagt an, at det
virker som lidt af en pleonasme, nar soldaten
Christoffer Bro i to scener leser Prévert-
digte op.-Digtenes angivelse af en pacifistisk
tendens er i hvert fald overfledig, for in-
strukterens holdning fremgar klart og vel-
formuleret af filmens bedste sekvens, som i
en stadig heftigere rytme skildrer soldatens
forvildede styrt-lgb lige ind i militeer-mangv-
rens larmende brendpunkt. Kontrasten mel-
lem det fredelige, solbeskinnede danske som-
merland og de halvt skremmende, halvt ab-
surde mangvrer far smukke udtryk i Rolf
Rgnnes sort-hvide CinemaScope-foto, hvor
helikopter-optagelser indgar funktionelt som
understregning af hovedpersonens isolation
og hjeelpelgshed. Den samlede virkning af
filmen er imidlertid ikke synderlig sterk -
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personerne holdes pé afstand, og det afslut-
tende dansemgde har nok bade sensualitet
og charme, men intet af den lidenskab, der
kunne have hevet filmen over det nydeligt
bagatelagtige.

Palle Kjeerulff-Schmidts udvikling fra
»Weekend« til »Der var engang en krig«
(1966) angiver en stadig steerkere trang til
afdramatisering, til en total oplgsning af
vedtagne dramatiske strukturer. | stedet leeg-
ges vegten pa, hvad man kunne kalde en
»poetisk realisme« — ustiliserede hverdags-
situationer poetisk opfattet. | »Der var en-
gang en krig« nadr denne metode sit kunst-
neriske hgjdepunkt. Her tages to udgangs-
punkter, som filmen mere eller mindre har
til feelles med nogle af de mest vellykkede
veerker i dansk filmhistorie (»Du skal ere
din  hustru«, »Sommergleder«, »Barnetg,
»Ordet«): familien og tidsbilledet. Hvordan
reagerede en typisk dansk borgerlig familie
under Besettelsen? Hvordan formede hver-
dagen sig for de danskere, der ikke direkte
var involveret i nogen af krigens voldsomme
begivenheder?

Selv om man ikke har noget fgrstehands-
kendskab til Besettelsestiden, fgler man sig
overbevist om, at filmen besvarer disse
spgrgsmal sa sandferdigt som det nu engang
er muligt i et kunstveerk. Pludselig har man
selv oplevet denne periode med hele dens
uformulerede opregrstrang og dens svagt an-
tydede dagligstue-uro, dens tavse fjendskab
og selvfglgelige resignation. Beszttelsen kun-
ne naturligvis ikke for alvor sla den danske
hverdag ud af dens rytme — hgjst give den
et hastigere pulsslag, nar en uforstéelig ded
eller en veernemagts-manifestation markerede
forskellen mellem fgr og nu.

Det er uendelig karakteristisk, at Palle
Kjeerulff-Schmidt og Klaus Rifbjerg af den
mest dramatiske periode i den nyere Dan-
markshistorie uddrager et lille statisk hver-
dagsbillede med en umoden person som cen-
trum. For den 14-arige Tim er krigen kun
vage antydninger om, at der andre steder
fores en tilveerelse pa liv og ded, hvor nogen
har ret (englenderne med staniol-papiret)
og andre uret (de fjerne tyskere, der eks-
pederes sidst i butikken). Det er sveert at
mobilisere nogen aktiv modvilje mod de uni-
formerede tyske soldater, der Kklapper en
hund som alle andre mennesker —det bliver
kun til lidt mekanisk vreengen. Men Kkrigen
indgdr som baggrund og inspiration for den
vigtigste del af Tims liv - dremmene, puber-
tetens uerkleaerede forelskelse og erotiske fan-
tasteri. Et enkelt gudbenddet gjeblik smelter
forelskelsen o0g besettelsens underliggende
feellesskabsfalelse sammen: da Tim og Lis
(Yvonne Ingdal) i biografen ser den anti-
nazistiske satire »Lambeth Walk« og Lis'
ubeherskede latter giver Tim mod til at

tage hendes hand. »Sammen ler de i en
blanding af beklemmelse, befriet morskab,

angst og lykke«, som der star i manuskriptet.

Poesi og precision gar ofte hand i hand,
og filmens poesi opstdr ikke mindst, fordi
hver indstilling har noget konkret og koncist
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at forteelle og gor det uden en overdosering
af »poetiske« virkemidler. Hele pubertetens
sjeelelige ingenmandsland, den hypersensitive
vaklen mellem barnets og de voksnes ver-
den, er sjeldent set s& preecist indfanget
som her. De fester, Tims storesgstre holder
og som han selv er for ung til at deltage
aktivt i, ses for det meste gennem hans gjne,
hvad der er med til at give dem friskhed i
iagttagelsen og en vemodig atmosfere af
svunden ungdom. Instruktgren —og vi med
ham —ser tilbage p& sig selv som Tim, der
til gengeeld ser frem til voksne glaeder. Tim
ved godt, at forelskelsen i Lis ngdvendigvis
ma veere henvist til at blive fuldbyrdet i fan-
tasier, for i fjortenarsalderen er det sveert at
handle med konsekvenser (som det i gvrigt
altid er det for Kjerulff-Schmidts helte). |
stedet ma et selvmordsforsgg med lgst krudt
gore det ud for en slags tragisk udlgsning,
der baner vej for den lette, lgbende afrun-
ding.

Fra barndommens meerkeligt afklarede og
bekvemt beskyttede land sprang Kjerulff-
Schmidt og Rifbjerg i »Historien om Bar-
bara« (1967) frem til et nutidigt teater-,
film-, og skuespillermiljg, som stdr dem naer
og som man — overfladisk set — skulle tro
havde forudsetninger for at bringe dem
frugtbar inspiration. Som helhed aftegner
parrets film imidlertid det samme mgnster
som Rifbjergs rent littereere produktion - de
tilbageskuende, realistisk-poetiske  veerker
(»Amagerdigte«, »Lonni og Karl«) lykkes
bedst. »Historien om Barbara« er —ogsa ved
gensynet - en katastrofe, ufatteligt primitivt
skrevet og vaklende instrueret og tilsynela-
dende undfanget i en ukritisk selvtillidsrus
efter »Der var engang en Krig«s prestigesuc-
ces. Filmen forudsaetter naivt, at den kan
interessere tilskuerne for en ung skuespiller-
inde, hvis eneste gennemgdende karakter-
treek er en enorm og uforklaret selvoptaget-
hed. Hun er gaet folelsesmaessigt i std, farter
muggen og fortravlet omkring fra den ene
mindre rolle til den anden og afviser surt de
sageslgse bipersoner, der prgver at hjalpe
hende. En vis atmosfere af futil, nervesgn-
derslidende og monoton forjagethed frem-
manes i fgrste halvdels korte flakkende sce-
ner, men i Yvonne Ingdals meget lukkede
fremstilling (dette er hendes eneste util-
streekkelige filmpreestation) er det umuligt
at anskue pigens depressioner og nervesam-
menbrud med samme bekymrede interesse
som den hendes talmodige mandlige radgi-
vere laegger for dagen. | stedet ma man
muntre sig med lidt nggle-kiggeri: pudsig
optreeden af Carlo M. Pedersen og Ove
Sprogge, utilslerede smaselvportreetter af fil-
mens instrukter og forfatter, komplet med
Tessebglle-diskussioner og instrukterens lar-
mende sgn ind fra hgjre. Til slut postuleres
det, at skuespillerinden far livslysten igen,
hvilket geres synonymt med genvakt erotisk
vitalitet og en vis ubestemt forsoning med
fortiden, repreesenteret af den afdgdes far.
Ubehandigt forklaret af en speaker (Rif-
bjerg selv) virker denne »udvikling« falsk
og paklistret.

Hvad man end vil mene om »I den gregn-
ne skov« (1968) varer den sig vel for at

hefte sddanne postulater pa sin hovedperson,
der — som de fleste andre mandlige hoved-

personer i instruktgrens film - ikke kommer
ud af stedet, i dette tilfeelde Dyrehavsbak-
ken. Ens irritation over denne stedige op-
tagethed af den ubeslutsomme, handlesvage

og udviklingslgse unge mand kunne ved for-
ste gennemsyn ggre én blind for filmens be-
skedne kvaliteter: dens velramte melankolske
tone af gemytlig dansk veghed, dens des-
illusionerede vignetter af nogle ikke leengere
helt unge menneskers ikke laengere serlig
helhjertede keerlighedskvaler i Dyrehavens
sol og morgentdge. Et par gode sange
af kombinationen Fabricius-Bjerre, Rifbjerg,
spredte smukke glimt af Yvonne Ingdal og
Ellen Winther, et ogsd ved andet gennem-
syn beveegende Bellman-foredrag af Morten
Grunwald er andre plusser, som dog ikke op-
vejer instruktgrens totale svigten, nar han
skal veere let og slagferdig eller folkelig og
forngjelig. Som instrukter er Palle Kjeerulff-
Schmidt blottet for showmanship —et alvor-
ligt handicap i en film som »I den grgnne
skov¢, hvor en medrivende charme helst
skulle camouflere det tynde, episodiske ma-
nuskript.

Samme mangel p& showmanship, pa evne
til at f& en scene til at fungere, hemmer
instruktgrens nyeste genre-film, hans filma-
tisering af Anders Bodelsens thriller »Taenk
pa et tal«. Forfatter-skiftet opstod ifglge in-
struktgren af en trang til at filme noget
mere handlingsbetonet end et Rifbjerg-ma-
nuskript giver mulighed for. Kjeerulff-
Schmidt leegger imidlertid ikke sin hidtidige
pertentligt neddeempede stil om efter gyser-
genrens mere kontante krav, og bogens ud-
spekulerede og stadig mere hardkogte kasse-
rer Borck bliver i filmen til endnu en veg og
vag Kjerulff-Schmidt-helt uden gnist af den
beslutsomhed, der skulle sandsynligggre de
konsekvensrige handlinger, han vitterligt af
og til udfarer.

Instruktgren synes igen at have opfattet
sin hovedperson som en »typisk danskerg,
der mangler temperament og format til at
leve op til en tilvaerelse uden for normerne.
Der gemmer sig naturligvis en vis snedighed
bag Henning Moritzens venligt neutrale ma-
ske, men de fleste af hans reaktioner praeges
af apatisk resignation, som om han pa for-
hand havde opgivet at f& noget ud af de
penge, han —i filmen —s& uforklarligt har
stjdlet. Filmen udvikler sig da til en halv-
trist, halvironisk lille historie om forbrydel-
sens nyttelgshed og den materielle velferds
utilstreekkelighed. Bogens forsgg pa at se
Borcks tyveri i en storre velfeerds-social
sammenhang og pa at skabe en foruroligen-
de Hitchcocksk indforstdethed mellem den
abenlyse psykopat og den ulastelige lille tyv-
agtige samfundsstette forsvinder i filmens
prosaiske genforteelling af den ydre hand-
ling, og skildringen af Borcks forhold til
Bibi Anderssons eventyrerske bliver skuffen-
de vag. Hvor forelsket er Borck? Hvor me-
get vil han ofre for hendes skyld?

Bortset fra nogle ganske veliscenesatte
smascener fra dagliglivet i den bank, hvor
Borck er ansat, kgrer filmen tomgang i det
anekdotiske. Instrukterens hardnakkede be-
straebelser p& at holde sig strengt til den giv-
ne historie giver ikke bonus, fordi dette med-
forer, at speendingen fortyndes ud i en



mangde, ofte gennemjappede sma-scener.
Iser i starten hugges handlingen op pa en
s& afsnuppet made, at der slet ikke laegges
op til de to reveri-forsgg, som begge falder
meget nerveforladt ud. Kameraindstillinger-
ne er nasten konstant en monoton halvtotal
med et deraf fglgende tab af atmosfaere bade
ude og inde, og de mange indklippede reak-
tionsbilleder forskertser en del af den speen-
ding og frem for alt den klare orientering,
der kunne veere skabt, hvis kassereren noget
oftere var blevet set i samme indstilling som
bankens gvrige personale. Denne uklarhed
omkring bankfunktionaerernes placering i lo-
kalet far tillige én til at stille irrelevante
spargsmal. Er det for eksempel sandsynligt,
at Miriam ikke kan genkende den ellers me-
get markant udseende Sorgenfrey?

Gysergenren kreever en serlig publikums-
orienteret disciplin og stiliseringsevne, som
ikke synes at veere Palle Kjeerulff-Schmidt
givet. Derimod bekreefter den i sine sma bi-
portreetter —Miriam, Cordelius, Simonsen —
instruktgrens store talent for at give diskre-
te, fint antydende skitser af genkendelige
danske hverdagsmennesker. Efter »Tenk pa
et tal« ser det ud til, at Kjerulff-Schmidt
star foran lidt af en skillevej. Vil han fort-
sette med at bruge sit ubestridelige profes-
sionelle handelag til at skabe genrefilm, der
kun sporadisk afspejler hans virkelige styrke
som instrukter, eller vil han tage trdden op
fra »Der var engang en Kkrig« og endnu en-
gang ga tet ind p& den erindrede hverdag,
han med et s& selvfglgeligt mesterskab for-
mar at give liv pd leerredet? Man héber det
sidste.

Herunder: Palle Kjerulff-Schmidt. Til hgjre
Bibi Andersson i »Taenk pa et talc.
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P& Saga Studio sidder Flemming John Olsen
—ogsa kaldet Big John. Om nogen skal for-
svare de traditionelle danske filmfarver ma
det veere ham. For tiden er man p& Saga
ved at ggre »Helle for Lykke« ferdig til ud-
sendelse. Den skal have premiere sidst i juni,
et tidspunkt som Fl. John Olsen nerer tillid
til, efterhdnden som folk nu gar mere og
mere i biografen om sommeren.

Men vi skal begynde forfra, stille spgrgs-
mal, som gennem deres svar skal belyse di-
rektgrens stilling i danske film.

—Hyvorfor producerer De film?

—Vi kan sige, at det skyldes tradition, at
det er inertiens lov, jeg er anden generation,
og der 138 en produktionsvirksomhed som for-
udseetning for at kunne drive biografteater-
naring. Og sa er det jo vanvittigt morsomt
at lave film, selv om det er noget radsels-
fuldt farligt noget - det sidste skal jo ikke
underkendes.

— Hvor stor er Deres medindflydelse pa
filmen, set over for de udgvende kunstnere?

—De filmologer, som stiller det spgrgsmal
lider af en eller anden markelig tvangstanke
om, at en producent enten er en meaecen eller
en finansier, og de mener formentlig at hans
indflydelse bgr stoppe der. Al anden ind-
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blanding er et voldsomt indgreb i kunstne-
rens frihed. Det er det skrakkelige dogme,
vi kender helt tilbage til tyverne og trediver-
ne, og som disse reaktionzre intellektuelle
ikke kan fa ud af deres hjerner, fordi de ikke
ved, hvordan det fungerer. Filmproducenten
skulle gerne veere meget mere end det. Han
er den, der har ideen, den der treffer valget
om en film skal produceres, leegges pa hyl-
den eller skrives om endnu en gang. Han
gor det jo ikke seerligt frit, han handler efter
et samspil af omsteendigheder. Men pa hele
det forstadium, hvor en film bliver til noget
skriftligt og epdelig skal ssettes i gang, er
der ikke tvivl om, at en producent er og skal
veere en meget vigtig faktor. Over for kunst-
nerne skal han bl. a. veere eksponent for en
lidt overhgrt, udtveaeret og negligeret gruppe,
der hedder publikum.

Nar han endelig har sluttet nedtellingen
og raketten gar fra rampen, bliver han en
temmelig veergelss mand. Sa kan han ikke
blande sig i noget mere, med mindre instruk-
tgren beder ham slukke sma ildebrande. Han
sidder med inde og ser prgver, han gar ned
og siger goddag pa scenen, han er med i
baggrunden som en stor glad onkel, et eller
andet, der fortezller at alle er lige dygtige og
forsgger at gore alle lykkelige. Hvis det ikke
er sa »lykkelig« en film, sd er han noget, der
sidder fortvivlet eller sur oppe bag ved, men
han er stadig en temmelig veergelgs mand,
fordi han ikke kan blande sig s& forferdelig
meget i det.

Det er rigtig, at det vel nok ligger i hans
magtbefgjelser at skride ind og fyre hele
banden og lade andre lave det feardigt. |
meget enkle og sikkert i meget ulykkelige til-
feelde er det ogsd hans pligt at gere det —
Gud forbyde at det sker — men ellers har
han ikke meget at gere med selve produk-
tionen. S& skal han bagefter til at formidle
det. Der har han ansvaret for at det skal
kgre ud til alle mulige andre, og der kan
han ogsd blive uenig med kunstnerne. Og
det kan vaere meget spandende at se, hvem
der vinder det tovtreekkeri.

Endelig har han sd en meget sterk for-
pligtelse. Det er at holde keeft, hvis det gar
godt, og treede frem og tage ansvaret, hvis
det gar skidt. For kunstnerne skal bruges en
anden dag, og producenten er en af dem,

FeM PRODUcer

Flemming John Olsen og hustru umiddelbart f
grenne djzvlene, der forarsagede farst rudekn
foran biografen.
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premieren pa John Waynes Vietnam-film »De
\ng i producentens villa, senere demonstration

der bgr tage ansvaret, deekke dem. Og den
gode, smarte kunstner bruger ham ogsa til
det. Det er derfor producenter gerne skal
veere store og tykke —de skal kunne tage hele
skraldet med begge bgsselgb. Det er sgu’
ngdvendigt. En kunstner ma ikke ga i styk-
ker fordi han har lavet noget makveaerk - og
det sker selv for de dygtigste.

Det er sadant set min filosofi om forholdet
kunstner-producent. Der behgver samaend
ikke vaere sd stor en klgft eller antagonisme
imellem dem. Men hvis presse, filmologer
og andre uansvarlige bliver ved lenge nok,
kan der sdmeend nok blive det.

—Er film ren forretning?

—Det er jo et sjofelt ord, ikke? Det taler
man jo ikke s& gerne om i forbindelse med
film. Men hvis jeg ikke bliver citeret, vil jeg
gerne sige: det er darlig forretning. Nar vi
bliver skeeldt ud for at veere forretnings-
mend, sd er det nasten den verste hdn, man
kan sld os i ansigtet med, for vi ved alle-
sammen at vi er nogle magtig darlige forret-
ningsmend. Vi kunne bruge vor uddannelse
eller vor arbejdskapital langt mere fornuftigt
i det moderne samfund, end til at lave film.

—Hvad har de nye stgtteordninger betydet
for Dem, og hvad gnsker De @ndret?

—De har sadan set ikke betydet ret meget
for os. Jeg er tilbgjelig til at tro, man er
startet lidt galt og kert det lidt skeevt ud, og
ordningen er ikke kommet til at betyde det,
som i hvert fald jeg troede den skulle komme
til. Vi ville bl. a. gerne have drevet research,
set noget nyt. Men det er blevet til lidt fin-
kultur og den slags, og vi andre fgler os nok
lidt tabt p& vejen. Det var altsd ikke det,
der skulle hjelpe os. Og s& ma vi prgve at
kore sd leenge vi kan. Det det drejer sig om
er jo at selge —det drejer sig om 15 millio-
ner billetter i Danmark om aret. Kan man
ikke szlge de billetter, kan man ikke fa den
filmfond, kan man ikke fa den stotte, kan
man ikke fa noget som helst. Ikke engang en
filmskole. S& kan man f& en polet hjem, nar
man har veeret i kulturministeriet.

Situationen er jo latterlig. Det er film-

publikum, der betaler hele gildet. Og i mine
gjne er det et moralsk spgrgsmal om man i

forvaltningen af disse penge kan bruge dem
til at dekke et helt lillebitte mindretals be-
hov. Man skal eksperimentere og lave nyt —

det er forudseatningen for at lave bedre film
—men det burde ogsd veere et middel til at
bringe pengene tilbage til publikum.

Med hensyn til en a&ndring af stgtteord-
ningerne, kan jeg sige, at jeg har et helt sy-
stem til det, men det vil tage halvanden time
at forklare. Sagt meget generelt mener jeg,
at man bgr tenke mere pa at lave filmkunst
for publikum. Jeg ger venligst opmarksom
pa at filmloven af 1964 er den forste biograf-
lov, vi har, hvor publikum ikke er navnt. |
tidligere love blev det nsevnt, fordi man skul-
le beskytte det mod den korrumperende ind-
flydelse som en forferdende film kunne have,
men da man ikke lengere ville beskytte pub-
likum mod at se pornografi og blod og tar-
me, sd blev man enige om helt at udelade
det, og tale om andre ting. Det synes jeg er
for darligt. Jeg vil have publikum tilbage i
loven. Det skal betale gildet og det ma til
syvende og sidst veere det, der ma veere mal-
setningen med at lave film, ikke? Opfylde
et underholdningsbehov af kunstnerisk art,
vaekke det, som vi i vor forvirring mener,
der matte veere.

Fejlen hos mange af de kloge skolelerere,
som styrer det hele, er vel nok, at de tror, de
kan skabe et behov. Ude i den kommercielle
jungle kan vi imidlertid fortelle dem, at det
kan man ikke. Man kan vekke et latent be-
hov — men skabe noget der, det kan man
ikke. Befolkningen er jo vidunderlig suveraen.
Den accepterer det vi byder dem, hvis den
kan li’ det. Ellers vender den det ryggen. Vi
ma ned pad jorden, ned fra det astrale plan,
hvor alt er s& let. Vi ma lave gode film, som
er kunstnerisk forsvarlige og alt det der, og
de skulle gerne blive bedre ar for ar. Vi be'r
hver aften i vor aftenbgn om, at vi ma for-
bedre os, men det lykkes jo ikke altid, vel?
Det er svert at lave film.

—Hvad vil De mene om et statsligt pro-
duktionsselskab? Og hvorfor ikke?

— Mit udgangspunkt ma jo veere, at det
lyder som et forfeerdende mareridt. Man kan
jo glimrende tenke sig et statsligt sponsored
produktionsselskab. Det kender vi fra gst-

landene. Jeg tror ikke p& et parallelt lgbende
system. Den privatkapitalistiske jungle, der

hidtil har lavet filmene, er s& svag, at den
bliver sldet meget hurtigt ud, hvis man by-
der dem konkurrence fra en filmfond. Den
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kan til gengeaeld ikke klare det alene. Men
hvis man vil gere dedskampen voldsom og
smuk og hurtig —sd skal man oprette en
statslig produktion.

—Man kunne tznke sig, at et statsligt sel-
skab maske kun skulle producere et par film
om aret?

—Nu ma De ikke friste over evne. Det var
jo pragtfuldt for os danske producenter hvis
de radselsfulde film, som vi skal lave for
fuld stette og alligevel ikke far penge for,
kunne afleveres der. Skulle de lave syv-otte
film for otte millioner kr. om aret ville den
rige fond veere opbrugt meget hurtigt og
give et helvedes underskud —jevnfor TV-
byen —uden at den har gjort andet end at
tage livet af os andre ved samme lejlighed.

—Er det ikke forkert hele tiden at sigte pa
det danske marked?

—Der er jeg nok lidt reaktionzr eller hvad
det nu hedder. Jeg er stadig s& meget min
fars sgn, at jeg stadigveek tror pa, at den dag
vi laver en film, som interesserer det danske
marked, s er det nok ogsd den, vi kan selge
pa det internationale. S&dan har det veeret
hidtil. At skulle satse p&4 at gd ud og sla
andre pa deres hjemmebaner, tror jeg ikke
pa. Det er vi for sma til. Det vi kan szlge
er vor danske »egenart«, maske endda vor
danske humor, Gud bedre det.

—Hvad sealger en dansk film, skuespiller-
ne, miljget, story’en?

—Bare det var sd nemt. Det sker af og til,
at man laver det, der hedder en »lucky
film«. Det kan man marke selv p& snedker-
ne, som ikke har noget med optagelserne at
gere. Det bare lgber, slipper med begge ben
fra jorden og sveever. Det er lykken, og det
viser sig, at det synes publikum ogsd. Det er
noget udefinerligt i den film, som ger at den
interesserer. Jeg har hgrt om, at man kan
lave en grov, pornografisk film, som utvivl-
somt vil selge p&4 det sydamerikanske mar-
ked, men skal en film g& pd den gammeldags
made, skal den lgbe og lege. Film vi har
solgt godt til udlandet er ting som »Frgken
Nitouche«, »Fem mand og Rosa«, »Dyden
gar amok«. De mere ambitigse film, som vi
var sa sikre pd, var slet ikke til at slippe af
med.

—Er De gennemgaende tilfreds med kvali-
teten af Deres film?

—Der er film, man er gladere for end an-
dre. Der er film, som aldrig blev til det, de
var tenkt. Det har man laert at leve med.
Jeg har siddet helt modlgs og fortvivlet over
en film, som ved premieren viste sig at blive
en af de helt store successer. Det m& man sa
bzre. | dag har jeg ondt af de stakkels, nye
unge mennesker, som skal leve op til alt det,
der skrives. Nu skal vi lave en kunstnerisk
film, hu hej. Nu skal vi ggre lige som An-
tonioni der, Truffaut der, hvad ville Godard
have gjort her. Med det resultat, at de har
svert ved at manifestere deres eget talent.
Og sa knakker de nakken. Det er synd.

— Hvad synes De om danske filmprodu-
center?

—Naturligvis tror jeg, at jeg er den bed-
ste. Etisk hgjtstdende. Men jeg ma jo mod-
strebende indremme, at der er andre, som
ikke lige med det samme kan fejes bort.

— 'Den nordiske tradition’ — spiller den
nogen rolle i dag —for Dem, for dansk spil-
lefilmsproduktion i det hele taget?

— Nordisk tradition? Den har jeg aldrig
hgrt om. Men der kan skrives bgger om min
uvidenhed. Henrik I-(/ersen
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Producenter er en gruppe pengegridske per-
soner med kasseapparater i begge gjne og en
fenomonal evne til at trekke penge hjem.
Betragtningen er udbredt. Og uden megen
hold i virkeligheden. Den opfattelse har i
hvert fald producenten pa A/S Nordisk
Films Kompagni, direkter Ove Sevel.

— Den fejlagtige opfattelse er til en vis
grad symptomatisk for synet pa filmprodu-
center, erklerer Ove Sevel. Den veegtigste
del af ansvaret ma laegges pa kritikerne ved
dagspressen. Producenterne treekkes kun
frem, nar de skal heenges ud p& grund af en
mislykket film eller som fglge af fejldisposi-
tioner.

For megen og for ensidig kritik kan ikke
undga at smitte af, og slutresultatet bliver et
fejlagtigt indtryk af, at producenter er nogle
veerre nogen, som ikke tenker pa andet end
at spekulere i folks darlige smag.

Vel er berettiget kritik en glimrende ting,
men en kritiks indstilling medfgrer en for-
pligtelse til ogsd at finde de gode sider ved
producenten frem. Skubbe til det gode og
fremhaeve det positive. Ellers risikerer man,
at ogsd producenten til sidst pavirkes af de
negative standpunkter og siger til sig selv:
—Ja, kan det ikke vaere anderledes, s& kan
jeg jo lige s& godt veere sadan, som jeg far
skyld for at veere.

Nordisk Film er et aktieselskab, som ejer
sig selv. Ingen enkeltpersoner skal fgre en
luksugs snyltetilveerelse, og ingen aktionaerer
svinger pisken over ledelsen for at f& hgjere
udbytte.

—Hvad betyder den specielle gkonomiske
struktur for handlefriheden?

— Vi far betydelig mere albuerum, og vi
kan med &bne gjne ga i gang med en film-
produktion, der pa forhand ser ud til at give
underskud.

Men trods gunstige rammer seetter gkono-
mien alligevel visse granser. Filmproduktion
er jo ikke et* filantropisk foretagende. Vi
laver film fordi det er sjovt, men ogs& fordi
vi skal leve. Det hele m& kunne lgbe rundt
pa en fornuftig made.

1 vort selskab er produktionen si alsidig,
at vi opnar en balance. Vi laver ikke kasse-
film for at f& gkonomisk mulighed for at
producere de film, vi har lyst til. Vi har lyst
til at producere alle slags film, og for os har

f. eks. Frede-filmene og »Historien om Bar-
bara« veret lige interessante opgaver.

— Hvordan wudvelges de projekter, som
settes i gang?

— Det er kun i beslutningsprocessen, at
producenten har afgerende indflydelse pa
filmproduktionen. Udvealgelsen hanger ngje
sammen med instrukteren. Det er et spgrgs-
mal om tro eller ikke tro p&, at instrukteren
kan klare opgaven. Passer instrukter og film
til hinanden, sd kigges der pa gkonomien.
Og selv om vi kan se, at der er tale om en
gkonomisk dgdssejler, er vi ikke bange for
at sige ja. Star instruktgren fast pa at lave
filmen trods gkonomisk risiko, s er det for-
di filmen rent udviklingsmaessigt betyder
noget, og s& ma selskabet veere villig til at
tage sin del af risikoen.

Nar der ferst fra vor side er sagt ja til en
film, s& star instruktgren helt frit for det
budget, der er lagt.

—De har tidligere instrueret film. Har De
ikke lyst til at blande Dem under optagel-
serne?

— Et instrukterjob er voldsomt krzaevende,
og jeg erkender gerne, at jeg selv holdt op
med at veere instrukter, fordi jeg havde for-
nemmelsen af at std over for en afgrund af
uvidenhed. Mens jeg lavede film, var jeg
bombesikker pa at kunne overkomme en
hvilken som helst instrukter-opgave, men
med tiden opdagede jeg sd store mangler
og huller i min viden, at jeg ikke kunne
fortseette. Derfor holdt jeg op. Vil ikke mere
begynde pa at lave film, og vil heller ikke
hange over instruktgrerne og vere bedre-
vidende. Mit behov for at veere kreativ deek-
kes fuldt ud gennem de muligheder, jeg som
producent har for at seztte en film i gang.

—Bgr en producent i det hele taget blande
sig i instruktionen?

—Hvis man har lyster i den retning, skal
man i hvert fald veelge instrukterer, som kan
lide at hgre pa gode rad.

—Hvordan vurderer De rekrutteringsmu-
lighederne med hensyn til nye instruktgrer?

— Der er to mader, instruktgrerne kan
komme frem p&. Den gammeldags gennem
mesterleeren, og den nye gennem Filmskolen.

Der er fordele ved begge uddannelsesme-
toder. Mesterleeren giver instruktgraspiranten
mulighed for at falde ind i miljget fra star-
ten, men til gengeaeld er man i hgj grad af-
heengig af, om instruktgren er i stand til at
leere fra sig og om han er i besiddelse af de
ngdvendige kundskaber.

P& Filmskolen skulle eleverne gerne mod-
tage den all-round viden, som jeg selv kom
til at mangle. Eleverne far et indblik i alle
faser af instruktgrens gerning, og far selv
mulighed for at prgve krzfter med filmstrim-
lerne. Til gengeld rummer Filmskolen en
risiko for, at eleverne senere far vanskelig-
heder med at tilpasse sig det praktiske miljg
i filmstudierne.

—Kan naturtalenter risikere at blive nag-
tet optagelse pa Filmskolen.

—Det er et sardeles plagsomt og tidskree-
vende arbejde at finde ud af, hvem der skal
slippes ind. Man ville tro, det var lggn, hvis
jeg fortalte, hvordan samvittigheden plager
os fem, der skal foretage sorteringen af an-
sggerne. Vi er frygtelig bange for at lave en
fejl eller begd en uretferdighed. Og mane-
der efter kan vi spgrge os selv, om det nu
var rigtigt at sige nej til den og den. Vi kan
kun trgste os med, at vi trods store forskel-
ligheder er forbavsende enige, nar pladserne



Ove Sevel, Nordisk Films Kompagni.

skal fordeles. Vi haber, at enigheden er en
heederlig sikkerhed mod fejltagelser, og kom-
mer vi i tvivl, siger vi altid til os selv: —et
virkeligt naturtalent vil ikke lade sig sla ud
af en grovsortering ved Filmskolen. Et na-
turtalent vil altid sl& sig igennem.

—Betragtes TV som konkurrent eller for-
bundsfelle?

—Det er klart, at TV trekker publikum
fra os. Leeg meerke til at biografejerne straler
som sma sole, hvis TV i en uge har haft et
dgdsenstrist program. Danmarks Radio er sa
givet en konkurrent, men kunne sdmend
godt blive noget i retning af en forbundsfeel-
le. Filmstof forsgmmes i alt for hgj grad i
TV's programlaegning. Kun hver 14. dag kan
man prasentere et magasin, som oven i kg-
bet ma deles med teaterbranchen. Jeg synes
godt, man kunne ofre noget mere tid pa film.

Vi mangler sgu en Filmens Gunnar Nu.
En sddan person ville betyde umadelig meget
for filmbranchen, men desveerre er det nok
et gnske, som aldrig vil blive indfriet.

—Kan der ikke tjenes penge pa TV?

— Samproduktioner med TV vil sikkert
kunne realiseres, men det er planer pa det
helt forberedende stade. | Sverige har man
lavet en prgveordning, hvor Sveriges Radio
og Filmbranchen er felles om at dreje en
film. Forst skal filmen vises i biograferne i
18 maneder, og derefter har Sveriges Radio
forpligtet sig til at kebe filmen til forevisning
i TV. Det bliver speendende at se, om den
ordning vil falde ud til begge parters tilfreds-
hed, og i hvert fald synes jeg, at man forst
skal have lov til at hgste erfaringerne i
Sverige.

Senere kan vi s& vurdere, om det vil vere
noget for os. Et samarbejde med TV er
imidlertid ikke sa ligetil, som mange fore-
stiller sig. Der er en hel reekke praktiske
detaljer, som leegger sig hindrende i vejen
for et samarbejde, og som eksempel kan blot
naevnes, at TV karer film med 25 billeder i
minuttet, mens filmselskaberne filmer med
24 billeder i minuttet. Ikke uoverstigelige
vanskeligheder, men dog irritationsmomen-
ter.

- Pornografiske film er ikke redningsplan-
ker i kampen mod TV?

—Der er ikke flere penge i pornografi, end
i film i andre genrer. F. eks. har de to Frede-
film indbragt lige s& meget i udlandet som
salget af »Jeg - en kvinde«. Ganske vist spil-
lede »Jeg —en kvinde« betydeligt mere ind,
men til de producerende selskaber har det
gkonomiske udbytte ligget p& samme niveau.

—Og censurens ophavelse gar De ind for?

- Fuldt og helt. Det er en helt naturlig
ting, at voksne skal have frihed til at se de
film, de har lyst til, uden at kontrolinstanser
blander sig for at afgere, hvad man har godt
af at se. | gvrigt har Nordisk Film vist kun
en enkelt gang veeret i karambolage med
Filmcensuren. Det var Knud Leif Thomsen,
som ville provokere med »Gift«, og vi vidste,
at scenerne ville give problemer.

Apropos censur-afskaffelse si synes jeg, at
det, er bade flovt og pinligt, at biografejeme
lod sig representere af en deputation, som i
folketinget har protesteret mod afskaffelse af
filmcensuren. Det er ganske simpelt for dar-
ligt, at biografejere ikke tgr tage ansvaret
for at sammensatte et repertoire uden at en
censurinstans har sagt god for indholdet. Det
er en uverdig indstilling.

Karsten Svensson.
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Manden bag mere end en snes danske un-
derholdningsfilm, chefen for Merry Film,
Henrik Sandberg, er utilfreds med den nu-
veerende filmstgtteordning.

— Stetten burde veere mere generel, siger
han. Hidtil har man udelukkende brugt
kunstneriske kriterier, og det kan sl& den
danske filmindustri i stykker, for havde vi
ikke haft de danske underholdningsfilm, kun-
ne to tredjedele af vore biografer godt lukke.

— Fordi der ikke er tilstrekkelig mange
udenlandske film, der appelllerer til det dan-
ske publikum?

—Ja, jeg kunne slet ikke drive min biograf
pd Amager, hvis jeg ikke havde haft mine
egne underholdningsfilm.

—Hvor mange film har De lavet i de 10
ar pa Merry Film?

—Vi er igang med nummer 24. Det er et
politilystspil, »Sjov i gaden«, med Dirch
Passer og den lille pige Winnie, der havde
succes sammen i »Dyrlegens plejebgrn«.
Begge film er iscenesat af Carl Ottosen.

—Hvor mange af de 24 film er »Soldater-
kammerater«?

— De seks. Det var dem, jeg begyndte
med, og jeg satsede alt, hvad jeg havde spa-
ret sammen, pa den fgrste, men den blev jo
heldigvis en succes, selv om Kkritikken sablede
den ned.

— Men nu er »Soldaterkammerater« vel
udspillet?

— Nej, vi har genoptaget én hver ar de
sidste fire ar, og i a&r kommer den femte op
igen.

— Vil det sige, der kan ventes flere nye
» Soldaterkammerater«?

—Nej, det begynder jo at blive lidt sveert
at variere. Men vi blev jo efterhdnden eks-
perter i genren, sd vi har fulgt »Soldater-
kammeraterne« op med »Fladens friske fyre«
og »Majorens oppasser«.

—De har en fortid i reklamefilmbranchen.
Var det kunstneriske ambitioner, der fik
Dem til at begynde med spillefilm?

— Nej, jeg skal erligt indremme, at jeg
begyndte at producere spillefilm, fordi jeg
mente, at der var penge at tjene ved det.
Mine ambitioner har altid gdet ud pa at
producere film, der kan underholde og i
gvrigt er gode.

Men om ambitionerne er kunstneriske, det
ved jeg ikke, for hvad er kunst? Hvis det er
film, som en stor del af befolkningen enten
helt svigter eller udvandrer fra midt under
forestillingen, s& overlader jeg gerne de
»kunstneriske« ambitioner til andre.

—KTritikken har ofte veeret hard ved dem,
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BT har sdgar engang forlangt Deres hoved
pa et fad og tilbudt at stille eksekutions-
peloton til radighed. Gar sddan noget Dem
pa?

—Det gjorde det efter det fgrste par film.
Men jeg lerte hurtigt, at den kritik, jeg bgr
tage hensyn til og kan gleede mig over, er det
betalende publikums kritik. Og den har som
oftest veeret god.

—De har engang sagt, at den lette genre
har De forstand pd. Men det er vel nappe
nok. De ma vel ogsd selv tro pd det, De
laver, for at f& en publikumssucces ud af det?

—Det er klart. Vi tror p& de film, og vi
morer os godt og har det dejligt, nar vi laver
dem. Ellers ville filmene blive noget juks.

Det synes vi ikke selv, de er, men alligevel
vil anmelderne ikke acceptere dem. Og det
forstar jeg ikke, for disse film er jo upree-
tentigse, de giver sig ikke ud for at veere an-
det end de er, nemlig underholdningsfilm.
Hvorfor skal de s& bedemmes i forhold til
Dreyer-film?

Selvfglgelig er det noget andet, hvis vi
laver et darligt stykke handveerk, sa er det
i orden at skeelde os ud.

Men vi kan jo trgste os med, at det store
biografsggende publikum for leengst har op-
givet at rette sig efter anmeldelser.

—Er De tilfreds med alt, hvad De laver?
Har De aldrig fortrudt, at De lavede en film?

— Jeg har aldrig fortrudt en film, men
selvfglgelig ma vi gd pa akkord pa nogle
punkter, fordi vi ikke har penge nok. Vi er
utilfredse med, at vi ikke kan ofre noget
mere pa vore film, og det er den nuvarende
stgtteordnings skyld.

Hvis vi kunne ofre noget mere pa filmene,
kunne vi eksportere dem i en helt anden
malestok end nu og tjene mere valuta hjem.
Jeg synes, stgtteordningerne burde eendres,
sa vi f. eks. kunne fa en praemie for at slaebe
valuta hjem.

—1Ja, De siges at vare den danske produ-
cent, der har solgt flest film til USA. Hvilke
film er det?

—Jeg har i den seneste tid veeret med til
at seelge film som »Der var engang«, »Det
keere legetgj« og »Jeg en kvinde 2« samt den
nyeste —»Der kom en soldat« frit efter H. C.
Andersen —til USA til gode priser. Det er
gleedeligt, at vort eksportmarked bliver sterre
og starre. F. eks. gar »jeg en kvinde 2« i 24
kopier i Japan i gjeblikket, det er aldrig set
for.

— Men den typiske danske folkekomedie

kan vel nappe eksporteres?
—Til det skandinaviske marked kan den,
iseer i Norge gar vor film godt. Desuden har
vi et marked i Tyskland, hvor f. eks. Dirch
Passer, som nu er min co-producent, har et
godt navn.

Men der kan da ogsd stadig laves film,
som udelukkende henvender sig til hjemme-
markedet, men s skal de ogsa appellere til
den sterste del af befolkningen og ma felge-
lig ikke veere problemfilm. Det koster lidt
over en million kroner at lave en af vore
underholdningsfilm, og jeg regner med, at
filmen skal ses af over en halv million men-
nesker, for at det kan lgbe rundt.

—Er det overhovedet sket for Dem, at De
har tabt penge pa en film?

— Tre gange. »Der var engang« blev en
stor publikumsucces, men den var for dyr at
lave. »Sorte Sara« som jeg selv valdig godt
kunne li’, kostede ogsd penge. Endelig fik jeg
en bet p& »Et dggn uden lagn.
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— Hvilken film har sd skappet mest i
kassen?

— »Sommer i Tyrol«. Den blev set af
naesten en million mennesker, hvilket var
rekord p& det tidspunkt.

—Har De nogensinde faet stgtte fra Film-
fonden?

—Ja, én gang. Og vi blev da kun sldet
halvt ihjel. Vi fik vist nok halvdelen —maske
lidt mindre — af de 700.000 kr., vi havde
sggt om til »Der var engang«.

— Er De skuffet over kun at have faet
stgtte den ene gang?

—Ja, men vi har nu heller ikke sggt til
andre film. Vi har fundet ud af, at vore film
ikke har nogen chance under den nuvarende
stgtteordning.

— Hvordan far De sa financieret Deres
film?

—Der er nogle mennesker, der stikker pen-
ge i dem, ligesom jeg har stukket penge i
andres film. Men efterhdnden ma man til at
rédbe vagt i geveer, for det er blevet dyrt at
lave film. En stor succes giver ikke mere end
10-15 pct. udbytte af den investerede kapi-
tal, og det er ikke meget, nar man tager
risikoen i betragtning. Det er, fordi man
elsker filmbranchen, at man fortszetter.

—Hvad med co-produktioner sammen med
udenlandske selskaber? Det begrenser da
risikoen.

—Det er rigtigt, og sd er der to i stedet
for én, der er interesseret i at fa filmen solgt
eller udlejet i sterst muligt omfang. Men det
er jo kun visse film, der egner sig til det, og
den danske folkekomedie ggr det jo f. eks.
Vi har veeret med i to co-produktioner. Wil-
ly Breinholsts roman »Elsk din naeste« blev
dansk-tysk co-produceret for to ar siden, og
Astrid Henning-Jensens nyeste film »Mig
og dig« er dansk-svensk co-produceret. | det
sidste tilfeelde skyldes det udelukkende, at
filmen er optaget dels i Kgbenhavn dels i
Stockholm.

— Hvad siger De sa til samproduktion
med TV?

—Jeg siger, at man kan ikke bade bleese
og have mel i munden.
= —Et statsligt produktionsselskab er vel hel-
ler ikke lige det, De dremmer om?

— For himlens skyld nej, vi skulle jo ng-
dig have polske tilstande. Vi lever da hel-
digvis i et frit land med frie mennesker, der
kan gere hvad de har lyst til. Jeg har altid
kempet for frihed, fri konkurrence og lige
chancer for alle.

—Hvordan er De som producent i forhol-
det til instruktgren?

—Jeg er ikke nogen normal producent, for
jeg kan ikke lade veere med at blande mig i
alt. Nar det er muligt, er jeg ogsd med til
optagelserne. De fleste andre producenter
ngjes med at sette projektet igang, finan-
siere det, finde instruktgr og besztte hoved-
rollerne. Men jeg kan altsd ikke lade veere
med at blande mig.

—Giver det ikke gnidninger i forholdet til
instruktgren?

— Det kan selvfalgelig ikke helt undgas,
men det er nu et samarbejde at lave en film,
og de instrukterer, jeg hidtil har haft, har
veret glade for samarbejdet.

I gvrigt blander jeg mig ikke mere s& me-
get, som jeg har gjort. Lanceringen af nye
film og eksportarbejdet tager efterhdnden s&
megen tid, at det er sveerere at fglge med i
det daglige.

—Hvad se&lger en dansk film?

—Hvis en film er handveerksmaessigt godt
lavet, kan den szlges til det publikum, den
henvender sig til.

—Men hvad prioriterer De selv hgjst, nar
De skal igang med et filmprojekt. Er det
historien, eller er det nok med en god skue-
spiller som udgangspunkt?

—Vi starter med ideen og miljget og be-
seetter sd rollerne med skuespillere, men in-
struktgren er nu den vigtigste person. Selv
en sa populer skuespiller som Dirch Passer
kan ikke redde en film, hvis den ikke er
godt handveerk og forteller en historie, der
underholder. For det er skam sveert at fa
folk til at more sig og grine, det lover jeg
Dem.

—Lige et PS-spgrgsmdl. Hvordan gar det
med planerne om Merrys filmby i Farum?

—De er skrinlagt, fordi vi ikke kunne fa
lov til at bygge atelier af Farum Kommune,
si vi fortseetter med at leje os ind hos Peer
Guldbrandsens Novaris Studio, som har
Nordeuropas stgrste scene.

Men vi har da stadig den velbeliggende
grund i Farum, hvis der engang skulle blive
givet grgnt lys. P4 den anden side indbyder
filmsituationen i dag ikke ligefrem til store
byggeinvesteringer. Carsten 1Vinklcr.

Henrik Sandberg.
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Chefen for Laterna Film, Mogens Skot-Han-
sen, er overbevist om, at den tid er forbi, da
man kunne producere film i Danmark ude-
lukkende med henblik pa det danske marked.
Det m& i det hele taget veere slut med den
provinsielle indstilling i branchen, mener han.

— Ser man det ikke i gjnene, vil dansk
film komme ud i en krise. Den populeaere
danske folkekomedie bliver ikke ved med at
veere populaer ret meget lengere.

I fremtiden m& der laves film for et starre,
internationalt publikum, hvilket vil sige film
af en anden type end den brede, danske fol-
kekomedie. S&danne film bade kraever og
muligger en anden finansieringsform end
den, man hidtil har kendt herhjemme.

Her i landet har man i arevis bare lavet
film og s& habet pa, at nogle ville komme
for at se dem. Kommer der ingen, er det en
katastrofe for producenten, for der skal ad-
skillige succes’er til for at opveje en fiasko.
Fglgelig har man koncentreret sig om de
»sikre« film.

Men, fortsetter Skot-Hansen, ude i den
store verden ville ingen producent drgmme
om at lave en film, for han havde sikkerhed
for, at den kunne szlges.

Den linje er vi nu sldet ind pa her hos La-
terna. Vi har gjort det med Dr. Glas, og vi
ger det med »King Lear«, som vi laver sam-
men med Athena Film.

»King Lear« koster mellem 8 og 10 mili.
kr. at lave, og vi kan ifglge sagens natur ikke
sette os ned og vente pa s& mange penge,
indtil filmen er feerdigproduceret.

Derfor har vi, som enhver fabrikant ville
gere, forsggt at szlge vores vare pd forhand,
og det er lykkedes. Hvis Burmeister & Wain
havde mattet bygge deres skibe, for de kun-
ne selge dem, var de ikke n&et leengere end
til at lave udflugtsbade til Silkeborg sgerne.
P& samme made med film. Derfor har vi
sluttet distributionsaftale for »King Lear«
med store udenlandske udlejningsselskaber,
som efter almindelig, international kutyme
har givet os forskud til delvis deekning af ud-
gifterne ved produktionen.

— Er produktionsforskuddet et alternativ
til co-produktion?

— Ja, co-produktion er ikke vejen frem,
for baggrunden for co-produktion i den form,
som man praktiserer i stort omfang mellem
f. eks. Frankrig og Italien, er, at man pa
denne made fordobler filmens hjemmemar-
ked, fordi den i begge lande betragtes som
en national film med de dertil knyttede ret-
tigheder og muligheder for stgtte. Den fran-

ske producent deekker sit omrade med filmen,
den italienske deekker sit, og indtegter fra
andre lande deler de imellem sig. Det er
meget godt. Men hvis man f. eks. tenker sig
en dansk-amerikansk co-produktion, ser man
straks skeevheden. 4J4 million indbyggere
overfor 170 millioner. Det giver ikke en for-
dobling af hjemmemarkedet, der er ingen
idé i det.

Det eneste, der kunne f& praktisk betyd-
ning, var dansk-svensk co-produktion, men
det umuliggeres af, at den svenske ordning
kun anerkender en film som svensk i forhold
til den del af finansieringen, der kommer fra
Sverige. Og nar ikke engang Danmark og
Sverige' kan finde en ordning, hvorfor sa
dremme om at udnytte tanken om co-pro-
duktion?

Nej, lgsningen er produktionsforskud, og
hvis denne metode pa lengere sigt lader sig
gennemfgre, bliver der mulighed for at lave
danske film med meget stegrre sigte end hid-
til. Den veesentligste risiko skal tages veek fra
producenten og laegges over pa filmudlejeren,
som skal veere den egentlige forretningsmand.

—De fgler Dem ikke selv som forretnings-
mand?

—Nej, jeg er ikke forretningsmand af na-

tur. Jeg er filmmand. Jeg har et meget per-
sonligt arbejde, og det er vel det, der giver
den sterste tilfredsstillelse. Mit arbejde pas-
ser til det, jeg interesserer mig for og har
leert. Det spaendende ved det er, at jeg har
et stort register at spille pa.

—En filmmand uden forretningstalent. Er
det en kunstner?

- Forretningstalent og forretningstalent,
jeg forsgger at f& de penge hjem, der ger
det muligt at opbygge det foretagende, jeg
gerne vil.

Men kunstner er jeg ikke. Efterhanden er
jeg voksen nok til at vurdere, at jeg ikke
egner mig til at veere filminstrukter, og jeg
gar heller ikke rundt og tror, at jeg er en
stor filmforfatter.

For mit vedkommende gar den lige linje
fra min ungdom til den stilling, jeg sidder i
nu. Som juridisk student interesserede jeg mig
meget for film, og som ung sekreteer i Under-
visningsministeriet skrev jeg manuskript til
en raekke spillefilm. Efterhdnden blev min
sekreteerstilling halvdags, sledes at jeg kun-
ne veere filmkonsulent for Palladium og ASA
den anden halve dag. Dengang satsede jeg
pd, at Undervisningsministeriet skulle blive
Kulturministerium, s jeg kunne forene min
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juridiske uddanelse med filmen pa den méade.
Det skete ikke, og jeg blev i stedet leder af
Statens Filmproduktion. P& den tid lavede
jeg sagar en spillefilm, men den eksisterer
vist heldigvis ikke mere.

Efter krigen kom jeg til UNESCO i Paris
og senere til Hollywood som FN's filmrepree-
sentant, hvilket udvidede mit kendskab til
film. 1 1955 rejste jeg hjem og kegbte Gunnar
Wangel Film, som efterhdnden er blevet til
det nuvaerende Laterna. Som De ser er linjen
direkte, jeg er filmmand, og derfor laver jeg
film.

—Hvor meget blander De Dem som pro-
ducent, hvor stor indflydelse har De pa de
film, der forlader Laterna Film?

Jeg er med i planlaegningen og malsaetnin-
gen, og jeg er med ved klippebordet, men
jeg har aldrig veeret med ved optagelser.
Nar der laves kortfilm, blander jeg mig sa
vidt muligt kun i det omfang, instrukteren
selv gnsker det. Men jeg ma naturligvis fun-
gere som balancen mellem p& den ene side
sponsor, som skal have en informationsopgave
lgst, og p& den anden instrukteren, som ger-
ne vil bevare den stgrst mulige kunstneriske
frihed.

Nar det geelder spillerum, ma producentens
smag og indstilling i hgjere grad smitte af pa
produktet, for man kan desveerre ikke kom-
me udenom producenten. Der skal altid veere
en til at sige ja eller nej. Det er en frygtelig
magt og et frygteligt ansvar.

—Fgler De Dem tynget af det?

—Det kan jeg love Dem. Producenten er
formidleren mellem skaberen og publikum,
og han er derfor i virkeligheden en slags
censor, og nar man selv hader al slags cen-
sur, er det en sver opgave. Man vil jo ngdig
vere med til at stoppe noget godt, fordi et
begreenset dansk marked ggr dets realisation
umulig. Derfor optager de forbedrede mar-
kedsmuligheder mig meget.

—NMulighederne for at henvende sig til et
internationalt publikum?

—Ja. Vi har nemlig grundlaget. | virke-
ligheden er det utroligt, at et lille land som
Danmark har sin egen filmproduktion med
15-20 film om &ret, der findes intet side-
stykke hertil. Selv. om man maske ikke kan
beundre kvaliteten af alle disse film, er det
dem, der giver os chancen for at fa pilen til
at pege mod Danmark. Vi har filmtradition,
vi har apparatur, og vi har professionelle
filmh&ndveerkere.

Alligevel har man i arevis lavet danske film
uden at dremme om et marked uden for
landets grenser. Man har lagt an pa de
»sikre« film, og med ganske enkelte undta-
gelser er det fgrst nu, da vi har faet Film-
fonden, at man har rad til at lave film, der
ikke har den store, brede danske befolknings
bevdgenhed. Man har taget risikoen veek.

—Er det historien, der salger dansk film?
Eller er det skuespillerne eller miljget?

—Det er sveert at svare pa. Det spaendende
ved film er netop samspillet mellem mange
elementer. Instruktgren er den centrale fi-
gur, det er ham, der far det hele til at klinge
sammen.

—Tilbage til »King Lear«. Den er vel et
godt eksempel pd, at internationalt samar-
bejde kan praktiseres. Men er det sa rigtigt
at kalde den en dansk film?

— Hovedrolleindehaveren og instrukteren
er englendere, men initiativ og produktion
er dansk. Vi havde et egnet landskab, og det
er vel den direkte anledning til, at filmen
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optages her. Dertil kommer, at Danmark har
gode filmteknikere, som ikke skal have inter-
national betaling.

Men for mig er det vigtigste, at en gruppe
danske filmfolk far lejlighed til at samarbej-
de med en instruktgr som Peter Brook, som
vel nok stiller sterre krav end nogen anden
instrukter i verden i dag. Nar han rejser fra
landet, har dansk film laert noget. Om ikke
andet, sd det at stille krav til sig selv. Og sa
er »King Lear« med til at nedbryde vor pro-
vinsielle indstilling.

— Den provinsielle indstilling, findes den
ogsd hos myndighederne?

—Jeg ma erkende, at det ikke er fra den
kant —men fra mine kolleger, at modstanden
mod at anerkende »King Lear« som dansk
film er kommet.

— Men der er givet stgtte til den. Hvor
meget?

— 1,5 mili. kr., hvoraf 750.000 kr. er egent-
lig garanti.

—Er De tilfreds med stgtteordningerne?

—Jeg fgler mig godt behandlet, og myn-
dighederne er forstdende, men man har end-
nu ikke fundet frem til den endelig form,
der kan opfylde to vaesentlige krav. For det
forste, at Filmfonden har en rimelig mulig-
hed for at fa pengene hjem igen. For det
andet, at stgtten indpasses i det gkonomiske
menster for den enkelte film, sledes at det
er attradveerdigt for udenlandske selskaber at

Jeg vil foresld, at tilskuddet ikke laegges
som en af de sidste prioriteter i finansierin-
gen, men at den f. eks. sidestilles med pro-
ducentens egen risiko for denne type films
vedkommende. P& den made skal til gengeeld
allerede den fgrste krone, der spilles ind, de-
les med Filmfonden i forhold til dens ind-
skud.

—Hvor hgj er den kunstneriske pris, der
ma betales for at opna produktionsforskud
fra et udenlandsk selskab?

—Der betales ikke. Hvis De kendte Peter
Brook, ville De vide, at det er sandt.

—Kunne De tenke Dem et statsligt pro-
duktionsselskab?

—Havde De sagt offentligt, ville jeg mene,
at dér ma det ende en dag. Men jeg ville
veere meget bekymret, hvis der pad nuveren-
de tidspunkt blev lavet en statslig filmpro-
duktion i den forstand, at man skulle an-
vende statens lgnninger, revision etc. De ved,
en belysningsmester i samme lgnningsklasse
som en fyrmester af 2. grad, som man har
set det i udlandet.

Den blanding af initiativ og stette, vi har,
er det bedste, og der findes intet magen til
i verden.

Men jeg kunne tenke mig, at der blev re-
serveret en mindre del af Filmfondens midler
som en slags »filmbank«, der kunne give
100 pct. finansiering af film, der af en eller
anden grund specielt fortjener det. Naturlig-
vis matte banken sd ogsa have den vaesent-
ligste del af indteegterne.

P& den made skulle banken kunne hvile i
sig selv, og ved klog administration af 5-10
mili. kr. kunne man sette en hel rekke film
af hgj kunstnerisk uafhangighed igang.

Og lige én ting til om fonden. Vi har nu
faet mulighed for seerlig stor statte til debut-
film, hvilket ganske vist indebzrer, at pro-
ducenten kan vere tilbgjelig til at give en
ung mand chancen, fgr han er moden til den.

Desuden har vi faet de »frie« kortfilm.
Men mellem disse to muligheder ligger et
ingenmandsland, hvor der burde gives statte

til sort-hvid 16 mm film med et budget pa
mellem 200.000 og 300.000 kr. P4 den made
giver man en chance for at lave spillefilm til
nogle mennesker, som ville knuse sig selv pa
et millionbudget.

— Hvad siger De til tanken om sampro-
duktion med TV?

—Jeg gar ind for tanken, for man kunne
udmeerket vise de samme film i TV og bio-
graferne. De to vil til en vis grad stgtte hin-
anden, og det er efter min mening kun et
tidsspgrgsmal, inden man finder frem til et
samarbejde. Carsten Winkler.
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Den britiske filmmand, Sam Lomberg, Athe-
na Film, blev iser kendt, da han for et par
ar siden som udlejer keempede en hard kamp
mod censuren for at fa frigivet »De vilde
engle«. Siden da er han blevet producent og
formidler for en reekke danske og udenland-
ske produktioner her i landet - »King Lear«
er det hidtil mest ambitigse projekt. Lom-
berg er ogsd en af landets effektive filmsael-
gere.

—Hvorfor producerer De film?

— Fordi jeg kan lide det, fordi jeg har
veeret i filmbranchen hele mit liv - og for at
tjene penge. Hvorfor skjule det?

—De sigter mere end nogen anden efter
det internationale marked. Er det danske for
lille?

—Det er alt for lille. 1 de gode gamle dage
var det sikkert at en dansk film kunne tjene
sig selv ind i Danmark. Mange tror det end-
nu. Men i dag er der ingen garanti for det.
Mit mal er at lave film, danske film, der
lugter af Danmark ligesom de tidlige franske
film og de svenske idag dufter af deres op-
rindelse, men det skal veere film, som kan
accepteres internationalt. Nar jeg opfordrer
fremmede filmfolk til at lave film her er det
for at hjeelpe til med at vi bliver kendt ude
omkring. Danske film er ikke med i de inter-
nationale filmarbgger, ingen ved at vi laver
film. Den eneste made, vi kan opnd opmeerk-
somhed, fa noget i gang pa, er ved at pro-
ducere film, som skaber ekko —en film som
»Lear« eller andre. Jeg er pa det rene med,
at vi skal veere pa vagt for ikke at komme i
en situation som ltalien, der er blevet rendt
over ende af fremmede producenter. Det er
ikke det jeg vil. Jeg producerer filmene for
fremmede, men opfordrer dem ikke til selv
at producere her.

— Hvorfor kommer der s& mange ameri-
kanske filmfolk her. Er det billigere at lave
film her?

— De kommer for at lave pornografiske
fijm. Forleden bad en pige mig ga med til et
mgde med en amerikaner. Han vidste ikke
hvem jeg var, troede jeg var hendes boy-



friend. Det drejede sig naturligvis om en
pornofilm. Jeg spurgte ham, hvorfor han
kom her. Ah, fordi det er sd billigt. Men det
er ikke det hele. De kunne lave den samme
film hjemme i USA, men den kan ikke sel-
ges. Der skal dansk plakat pa, fordi »Jeg en
kvinde« og den slags film, som vi har solgt,
har abnet den ende af markedet.

De filmfolk kommer herover og maber. |
har jo slet ikke udnyttet Danmark, skuespil-
lerne, midlerne. | er en flok bgnder med stra
ud af grerne, siger de. Og de har pa en
made ret. Vi har en masse talent, som ikke
far en chance, hvis vi bare bliver ved med
at lave film til hjemmemarkedet. Selvfglgelig
skal vi blive ved med det, men det er ikke
sundt gkonomisk. Pengene cirkulerer rundt i
de samme kasser, og der bliver ikke rad til
det ekstra, vi har brug for. Jeg har skaffet
flere millioner kr. ind i landet med >>King
Lear« og med Polanski-filmen »A Day at
the Beach« bliver der brugt mange tusinde
dollars her i landet. Det betyder noget.

Jeg siger ikke, at jeg er noget geni, men
jeg tror ikke, vi har gjort nok for vore danske
kunstnere. Er det ikke unfair at de gode
danske skuespillere ikke er kendt i udlandet?
Hele filmsituationen er eendret, og jeg har
set i mange lande, hvordan den lokale pro-
duktion dgr, fordi man ikke kigger ud.

- Vil det ikke veere farligt at f& for mange
dollars og dermed for meget amerikansk
kontrol ind i dansk film?

—Det er der nogle, der er bange for. Men
amerikanerne er ikke interesseret i at kom-
me her og overtage det hele. Det eneste, der
har reddet engelsk filmindustri, var store
film som »River Kwai« og »Navarones Ka-
nonerc, film der er gaet over hele verden og
har bragt millioner hjem til England. Ame-
rikanerne betalte. Hvorfor skulle man vere
bange for at dele nogle penge med den, der
har investeret i projektet? Nar B&W skal
bygge et skib far de en garanti hos kasberen,
nar der geres en stor opfindelse her, ma den
finansieres udefra. Det er stadig dansk ini-
tiativ. Vi kan intet miste, kun vinde.

Vi har en filmfond, en produktion —hvor-
for ger vi ikke noget for alvor? Vi skal da
ikke sidde og ngrkle med vore smafilm og
vere bange for amerikanerne. Det er som et
barn, der siger —»jeg vil ikke ha' det, men
du ma heller ikke fa det«.

—Er vi darlige slgere?

- Jeg kan ikke sige noget om andre, men
jeg kan sige, at jeg har solgt film, fordi jeg
ville. Huvis italienerne og svenskerne kan seel-
ge deres gode film, hvorfor skulle vi ikke?
»Kaere John« er solgt over hele verden, se
pa Bergman. Sig ikke, at vi ikke har talent
her, men det skal opmuntres p& den rigtige
made. Vi ma af med nogle af alle de idioti-
ske tabuer og f& abnet for sluserne sa de ved
vi eksisterer ude i verden. Selvfglgelig kan
vi selge en god film. Man behgver ikke
stjerner mere, situationen er a&ndret — en
film med en god historie til ingen penge kan
saelge lige s godt som dem til 15 millioner
dollars. Men hvem vil kgbe de almindelige
danske folkekomedier? Jeg mener ikke noget
ondt om de film, men de mennesker som
laver dem og ikke vil lave andet, ma indse
at de ikke kan standse et fremskridt. Hvis de
vil blive ved med at kgre de film, er det
naturligvis deres eget ansvar, men udviklin-
gen ude i verden gar imod det. Man kan
ikke leve af at tage hinandens vasketgj ind.

Henrik lversen.
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Alt efter temperament heaevder betydelige
filmfolk, teoretikere og aktivt udgvende, at
klipningen, montagen, er veesentlig eller lige-
frem det veesentligste for den feerdige films
effekt, men meget sjeldent synes det sadan,
nar man i biografen ser danske film —og det
geelder ogsd nogle gange for de mere am-
bitigse danske film. Hvad er der da galt?
Christian Hartkopp, uddannet klipper og
gennem et par ar lerer pa filmskolen, svarer
pa spergsmalet.

—1 princippet er klipning —og sadan ber
det ogsa veere i praksis —noget kreativt, noget
der bgr overlades til uddannede Kklippere,
men hidtil har det faktisk veeret sadan, at
instruktgren har veeret klipperen, og det hvi-
ler tungt over dansk film.

—Hvorfor?

—Der har for det forste leenge veeret tale
om et gkonomisk pres herhjemme, der har
gjort det ngdvendigt for instruktgrerne at
ngjes med at bruge 8000-10.000 meter ra-
film, nar en film optages. P4 den made bli-
ver der ikke tilstreekkeligt materiale at arbej-
de med for klipperen, og i stedet ngjes man
sd med pd bedst mulig vis at satte de en-
kelte scener sammen. Samtidig har der ogsa
manglet en forstaelse for klipperens funktion.
Klipning bgr veere noget kreativt.

—Har det slet ikke @&ndret sig?

—Det er ved at blive bedre. Instruktgrerne
er i dag mere indstillet pd at gardere sig end
de tidligere har veeret. De optager mere film,
filmer den samme scene fra flere vinkler, s&
der er sterre muligheder, nar filmen kares
igennem klippebordet, men for den zldre del
af dansk films instruktgrer har det i og for
sig aldrig veeret anderledes end at man blot
haegtede scenerne sammen, og mange gange
kan man — med et Disney-citat — spgrge:
»Are you making or saving film«. Klipperens
betydning er dog i dag s& sméat ved at blive
anerkendt af filmstudierne.

—Hvor stor er klipperens betydning?

—Meget stor, men selvfalgelig hele tiden
underordnet instruktgrens mening. Klipperen
skal sa at sige veere instrukterens hgjre hand,
den mand der fgrer instruktgrens intention
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Christian Hartkopp.

ud i livet. Men ofte har det veeret sadan, at
instruktgren har veeret bange for at overlade
filmen til klipperen, har troet at klipperen
s& blot ville lave om p& filmen, mens han
i virkeligheden blot vil hjelpe med at gere
filmen bedre —med den specialviden han nu
engang rader over. Det er en darlig klipper,
der laver om p& instrukterens hensigt. Men
det er stadig sddan, at mange instruktgrer
herhjemme tager alle ubehageligheder med.
De vil vaeere med ved klippebordet hele tiden,
de vager skinsygt over alle scener, tillader
nappe, at der rgres ved dem. Og nar der sa
er gdet noget tid, og instruktererne genser
deres film, s& hgrer man dem fortryde, at de
ikke i tide klippede en td og huggede en hel.

—Hvordan kan forholdene endres til det
bedre?

— Vi mangler en profession af klippere
herhjemme. Det ma vi se at fa, sa studierne
og isar instruktgrerne for alvor kan fa gjne-
ne op for, at vi findes og er til for at hjelpe.
Men samtidig ma instruktgrerne ogsa lare,
at de ma tage alle muligheder i betragtning
under en films indspilning, en scene ma deek-
kes fra flere vinkler. Selvfglgelig findes der i
udlandet enkelte store instruktgrer, der »klip-
per i hovedet«, men ogsd i de tilfeelde gar-
derer man sig langt mere end det normalt er
tilfeeldet herhjemme.

eRiKJensen
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Lyden i dansk film. Behgver man sige meget
mere? For at fa belyst hvorfor den som regel
fremtreeder sa ringe, flad, kedelig og ofte
uforstéelig i replikker, spgrger vi en af vore
bedste lydmeend, Erik Jensen, Nordisk Film:

—Hvorfor er lyden sa darlig?

—Det skyldes et samspil af mange ting. Vi
har ikke nok erfaring i at omskabe det vi
forstar ved virkelighedslyd til den lyd, der
skal kunne opfattes i en biograf.

—En dialog pa lerredet skulle gerne kun-
ne opfattes ...

—Nar den ikke bliver det er det en fejl-
vurdering fra lydmandens side. Man skal
kende biografens akustik. Det er ikke det
samme at sidde med en hgjttaler foran sig i
et studie, hvor bassen gar godt igennem. I
en biograf med publikum vil den formentlig
forsvinde og balancen ryger sig en tur.

—Er lydfolkets apparatur i orden?

—Til de almindelige talescener slar det til,
men med hensyn til det mere avancerede
lydudstyr er vi meget langt bagefter —om-
kring 20 ar —i forhold til Polen, Frankrig
og Sverige.

—Filmfonden har luftet tanken om en ma-
skinpark til felles radighed for filmbranchen.
Ville De stotte oprettelsen af et feelles avan-
ceret lydstudie?

— Naturligvis. Hvis vi i forbindelse med
anvendelse af f. eks. konkret musik skulle
std frit og ikke veere begreenset af det nu-
veerende materiels muligheder — sa skal vi
have et eksperimentelt lydstudie for at fare
det igennem. Det savner vi totalt. Et sddant
studie skulle vere til feelles afbenyttelse for
komponister og lydfolk som man har det i
Stockholm. Man skal kunne arbejde gratis
og ikke betale 150 kr. pr. time.

—Hvordan ser De pa Filmskolens under-
visning i lyd. Er den effektiv?

—Jeg har selv deltaget for et par ar siden
og veret derude nu og da. Efter min mening
er den ikke effektiv —jeg ved ikke s& meget
om det —men jeg har indtrykket af at ele-
verne er overbelastet. De klager over, at de
ikke kan na det hele, de har for meget for-
skelligt filmarbejde. De burde vere i stand
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til at koncentrere sig om én film og sige nej
til resten.

—Hvorfor bruger man mest eftersynkroni-
sering pa de danske studier?

—Fordi det er de klogeste. Vi har stadig
for mange darlige biografer, hvor lyden ikke
gar igennem hvis den bare har en lille kva-
litets-range. Biograferne beerer en stor del af
skylden for den darlige lyd. En optagelse
kan lyde glimrende i studiet, men nar den
kommer ud til premieren kan man sidde og
greemme sig.

—Men i udenlandske film virker lyden da
udmeerket. . .

—De har bedre lydlaboratorier, men den
vaesentligste fejl ligger i vore biografer. Vi
har netop veret ude for at en film, som led
glimrende i Dagmar, blev uforstdelig i en
anden biograf. Anleeggene er selv i nogle af
de store biografer for darlige, og blot det at
hgjttalerkarakteristikken er forskellig fra
sted til sted betyder meget, ndr man har
baseret lyden pa gengivelse gennem en be-
stemt hgjttalerform.

—Hvordan kan det forbedres?

—Biograferne kan f. eks. henvende sig til
den konsulent som Filmfonden har stillet
gratis til radighed til maling af lyden. Han
kan konstatere, hvad der er galt i biograferne
og aflevere nogle kurver, som biografdirek-
tererne kan lade g& videre til deres instal-
latarer. Henrik lversen.

BeiTT FaBRICIUG BJ6RR6

rener
un

Musikken i dansk film. Med ganske f& und-
tagelser ved man, at den skrives og spilles af
et hold Tordenskjold-soldater, som gar igen
og igen pa de mere folkekeere lydband. S&-
dan har det veeret i snart en generation. Til
sammenligning med hvad udenlandske film-
folk bruger af musik —jazz, avant-garde, fri
form —kan dansk filmmusik virke paklistret
og uden den filmiske integrering, man kan
finde i udlandet.

Tordenskjold i dag er multitalentet Bent
Fabricius-Bjerre, som har begdet det meste
af de sidste ars filmmusik. Vi spgrger ham:

— Ud fra hvilke kriterier veelges en kom-
ponist til-at skrive filmmusik herhjemme?

—Det er sadan set et spargsmal til instruk-
toren. Det er ham, der velger. Men hvis jeg
skal svare for ham, har jeg indtrykket af, at
han muligvis ma gd pa& akkord med det
kunstneriske for at f& en musik, han kan
veere sikker pa vil fungere. Det er ogsa der-
for s& f& nye far lov til at eksperimentere
med det, risikoen for at det ikke fungerer er
sa stor.

— Kender man den risiko. Har man for-
sggt?

— Jeg kender da flere instruktgrer, som
har forsggt med forskellige komponister, hvor
det ikke har fungeret pa trods af at de som
komponister var af absolut indiskutabel Kklas-
se. Men musikken indordnede sig ikke fil-
mens Kklip eller atmosfeere. De serigse kom-
ponister skriver musik, som har et selvstaen-
digt veerd, men det bliver for voldsomme
ting pa lydbandet.

— Er det forkert at antage, at filmmusik
skrives som det evigt gentagne tema i habet
om at publikum tror de forstar filmen, nar
de genkender musikken.

— Det tenker man ikke pad. Det er givet
at det er lidt af et guldkorn for et filmsel-
skab at f& en melodi, som samtidig bliver en
selvsteendig schlager. Den er jo med til at
hjelpe filmen pa& gled og bliver en slags
advertising, nar den spilles i radio og kom-
mer pa plader.

— Man leder altsd ikke bevidst efter en
schlager?

— Tveertimod. Mange film egner sig slet
ikke til et motiv, som hanger i grene, men
der findes igvrigt ingen regler her. Det kom-
mer an pda, hvordan motivet bruges. Et klas-
sisk eksempel er jo »Den tredie mandc,
som er en yderst banal og ikke seerlig genialt
komponeret melodi. Men den blev anvendt
rigtigt og fik en helt anden dimension.

—Synes de musikken herhjemme varierer
for lidt fra film til film?

—Vi er vel nok for f& der har erfaring
nok til at skrive for film. Vi er vel ikke mere
end 3-4-5 stykker. Det ville vaere rart, hvis
vi var lidt flere.

— Vi har s& mange gode musikere — isar
indenfor jazzen - som ville kunne ggre de

Bent Fabricius-Bjerre.

anonyme temaer levende, improvisere sig
frem til billedet. Hvorfor bliver de ikke
brugt?

— Jamen musikken m& jo ikke veere s&-
dan, at den fanger opmerksomheden pa en
forkert made. Det ville den maske ggre, hvis
man lod en trompetsolo trutte frem midt i
det hele. Den ville hgjst sandsynligt vere
fantastisk god, men den ville ogsd kunne
virke forkert.

— Kunne det ikke tenkes at f. eks. en
mand som Palle Mikkelborg kunne skrive for
film?

—Det kunne han udmerket. Jeg hgrte det
han lavede til Boris Vian i TV. Det var
fremragende, gredgvende godt. Han vil sik-
kert blive brugt. Men der bliver da ogsa
brugt folk som Finn Savery, Per Ngrgaard
og Komeda —sa det er ikke polka altsammen.

—Hvad skal man kunne generelt?

— Kunne indordne musikken i forhold til
billedrytmen, fa det rent tidsmaessige ind.
N&r man far at vide, at musikmalet er 44,8
sekunder, sd kan det muligvis veere 44,7
sekunder men absolut ikke veere 45 sekunder.
Den slags ting har de unge tit sveert ved at
indordne sig, og nar ferst der sidder 20-30
mand i et studie, koster det en forferdelig
bunke penge at rette til, hver gang der er et
sekund for meget eller for lidt. Lasse Gullin
skrev musikken til »Selvmordsskolen«. Han
er vel nok Sveriges mest begavede mand
indenfor jazzen, men det gik ikke. Man
matte kassere hele bgtten, fordi musikken
ligefrem modarbejdede filmen.

— De mener altsd ikke, at filmbranchen
holder de nye og unge udenfor?

— Nej. Jeg synes nok, at der er mange,
som far chancen. Cy Nicklin har allerede
skrevet og spillet en del, og der er flere an-
dre. Men feltet er i sig selv begrenset. |
Frankrig er der vist kun to-tre stykker, som
skriver filmmusik, og i USA er der sdmend
heller ikke s mange. Mancini, Quincy Jones
og et par andre. Henrik lversen.
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BemsninG ar aansa
FIIMPROOUKTION 10aG

Anne born RasMussen

FILMFONDEN

Filmfondens midler kommer dels fra biografernes publikum siv skala (15 % af overskuddet mellem 40-50.000 kr. 30 % af
ved en 15 % billetafgift pa alle offentlige filmforestillinger overskuddet mellem 50-60.000 og 60 % af resten). | 1967-68
(for danske producenters vedkommende tilbagebetales denne udgjorde billetafgiften 15 miil. kr. og bevillingsafgiften 9 miil.
afgift dog som en stgtteordning), dels betaler bevillingshaver- kr. hvilket med renteindteegter m.m. gav filmfonden 25 miil.
ne en afgift af deres biografsdrifts overskud efter en progres- kr. til disposition.

FILMFONDENS INDTAGT 1967-68

RENTER m.m. ca. 4 %
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SADAN BRUGES FILMFONDENS PENGE

Med 25 % stottes den danske filmproduktion direkte (manuskriptstgtte, produktionsgaranti og kvalitetsbidrag).
25 % gar til officielle filminstitutioner (Statens Filmcentral, Filmmuseet, Kortfilmradet og Filmskolen m.m.).
15 % lanes ud til distributionsformal (Ian til modernisering af biografer), og praemiering af filmudlejere).

35 % henlaegges.

UDGIFT 1967-68 I MILLIONER KR.

PRODUKTIONSGARANTIER
(afskrevne?) STATENS FILMCENTRAL

KORTFILMPRODUKTION
FILMSKOLEN
KVALITETSBIDRAG
FILMMUSEET

STIPENDIER 0.50-0,75

MANUSKRIPTSTGTTE FILMFONDENS DRIFT

LAN TIL BIOGRAFER

HENLAGGELSE
STOTTEN TIL FILMPRODUKTIONEN
(Set over en 3-arig periode fra 1965-68)
Et ret stort antal projekter har faet stgtte pd manuskriptsta- 10 film og uddelt preemier til 6 film. Til sammenligning kan

diet, et noget mindre antal har faet garanti til produktionen, naevnes, at den arlige danske filmproduktion i perioden gen-
og et endnu mindre antal er blevet praemieret. Gennemsnitlig nemsnitlig var 21 film.

har 15 projekter faet manuskriptstgtte, der er ydet garanti til
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FORDELING MELLEM MANUSKRIPTSTOTTE, GARANTIER
OG KVALITETSBIDRAG (1965-68)

ANTAL
FILM

HVOR MEGET DER BLEV YDET

20
19
18
17
16
15
14
13
12
11

10

1965-66

Manuskriptstgtte

Produktionsgaranti

Praemierede film

1966-67

AR

1965-66
1966-67
1967-68

1965-66
1966-67
1967-68

1965-66
1966-67
1967-68

1967-68
| STOTTE
LAVESTE
IALT

PR. FILM

267.500 10.000
160.000 10.000
237.000 10.000
3.700.000 150.000
2.900.000 175.000
2.500.000 100.000
1.275.000 79.000
1.175.000 75.000
969.500 98.000

Antal af film, der har faet manuskript-
stgtte

Antal film, der har faet produktions-
garanti

H Antal film, der har faet kvalitetsbidrag.

H@IESTE GENNEMSNIT
PR. FILM PR. FILM ANTAL
20.000 14.900 18
20.000 13.300 12
20.000 14.800 16
400.000 264.000 14
600.000 364.000 8
700.000 416.700 6
350.000 213.000 6
375.000 196.000 6
210.000 162.000 6



DE ENKELTE STUTTEORDNINGERS VIRKE

1. Hvordan virker deforskellige formerfor stotte?

MANUSKRIPTSTGTTEN giver mulighed for at skrive ma-

nuskript uden at have arbejde ved siden af.

PRODUKTIONSGARANTI

(der kan oprettes en kassekredit i en bank for garantibelgbet)

ydes bade som arbejdskapital

og som hjeaelp (hvis filmen ikke spiller sig hjem, kan garantien

afskrives).

KVALITETSBIDRAGET er en praemie, der ofte virker som
et efterfolgende tilskud til garantien (dekker et evt. under-
skud), saledes at risikoen ved produktion af kunstneriske film
formindskes.

2. Hvor megetydes der?

Som manuskriptstgtte udbetales mellem 10-20.000 kr i to ra-
ter, halvdelen ved begyndelsen af arbejdet, halvdelen, nar det
er feerdigt. Hvis manuskriptet kgbes til produktion, skal halv-
delen af det ydede tilskud betales tilbage til fonden.

Der ydes garantier p& ca. 30-50 % af filmens budget (i enkelte
tilfeelde kan der ydes mere - debutantstgtte). |
garantierne ligget imellem 1.000.000-1.500.000.
Der ydes mellem 75.000-375.000 kr. i kvalitetsbidrag.

praksis har

3. Hvad er betingelserne for at opna statte ?

Manuskriptstgtten forudseetter som hovedregel en udtalelse fra
en producent om, at et tilfredsstillende manuskript vil blive
anvendt. »Ansggeren ma komme med en ide, resten ma blive
til efterhanden, hvis ideen er god - det vil i fgrste omgang
blive en dialog mellem ansggeren og producenten, senere vil
der kunne udarbejdes en drejebog«. Der indsendes en synopsis
(med redeggrelse for filmens indhold og den filmiske udfgrel-
se) til filmfonden.

Ved ansggning om produktionsstgtte indsendes drejebog, bud-
get og finansieringsplan. Hvis der gives tilsagn om garanti, er
forlgbet fglgende:

Garantien udstedes, nar optagelserne begynder, der optages et
1&n i en bank for belgbet. Et ar efter at filmen har faet pre-
miere (eller 1/ 2 ar efter lanets oprettelse) indfrier fonden
lanet overfor banken. Hver gang et belgb spilles ind, deles det
mellem fonden og producenten. Nar der er gaet 2 ar efter
premieren (eller 212 ar efter lanets oprettelse) afleegges der
regnskab, og laneforholdet opggres endeligt: hvis filmen har
indspillet tilstreekkeligt til at deekke de samlede omkostninger,
kommer ingen af fondens midler til udbetaling ( — producen-
ten tilbagebetaler den indfriede garanti til fonden). Hvis fil-
men derimod giver underskud afskrives garantien af fonden.
(Fonden og producenten deler saledes tabet inden for garan-
tiens rammer).

Kvalitetsbidraget uddeles af filmradet efter en kunstnerisk
vurdering.

4, Hvem administrerer den del affondens midler som skal
stgtte den danskefilm

Fondens indtegter og udgifter optages pa de arlige finanslove,
men indenfor en bestemt ramme (f. eks. 7,5 millioner i 1967-
68) rader fonden selv over fordelingen mellem de forskellige
stgtteordninger (filmlovens § 18, stk. 2). Bestyrelsen for film-
fonden er sammensat af reprasentanter for filmbranchen og
det offentlige.

I den nyudnaevnte bestyrelse sidder fglgende bestyrelsesmed-
lemmer og suppleanter:

For bevillingshaverne
Dir. Jgrgen Nielsen. Dir. Chr. Sgrensen.

For producenterne
Dir. Ove Sevel. Dir. Niels Nielsen.

For filminstruktererne

Dir. Henning Carlsen.

For filmudlejerne

Dir. Steen Gregers. Dir. Poul Pedersen.

For myndighederne
Kontorchef W. Weincke (formand). Kontorchef Tjalve.
Retspraesident A. Grathe. Ekspeditionssekreteer Holten.
Fuldmeagtig Karsten Olsen.
Ekspeditionssekreteer Ohm Jensen.

Redaktgr, mag art. Niels Barfoed.

Direktegr for filmfonden er Erik Hauerslev.

Det nye filmrad bestar af fglgende medlemmer:

For forfatterne
Anders Bodelsen. Leif Petersen.

For komponisterne
Finn Savery. Sv. E. Tarp.

For instruktgrerne
Palle Kjeerulff-Schmidt. Ole Gammeltoft.

For filmfotograferne
Claus Loof. Rolf Rgnne.

For skuespillerne
Peter Steen. J. Weel.

For myndighederne
Byretsdommer F. Lichtenberg. Byretsdommer O. Brinck.

Redaktgr @ystein Hjort. Redaktgr Morten Piil.

5. Forholdet mellem filmfonden og filmradet

Et rdd af filmkunstnere og sagkyndige hjzlper fondens be-
styrelse med fordelingen af stgtteordningernes midler. Manu-
skriptstgtte og produktionsgarantier ydes af fondens bestyrelse.
Hvis radet enstemmigt gar imod et projekt, m& fonden ikke
yde stgtte, d.v.s. filmraddet har vetoret, men FFB er ikke bun-
det af FR’s anbefaling og kan teoretisk set afsld. | praksis er
det dog aldrig sket. Kvalitetsbidrag uddeles af filmradet og
(hvilke film, der skal preemieres, og hvor meget de skal have)
her er radet eneraddende. Der er ydet op til 375.000 kr. i pree-
mie til en film, men filmradet fastseetter selv preemiernes stgr-
relsesorden efter at filmfonden' har afsat et samlet belgb til
kvalitetsbidrag.
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OMKOSTNINGERNE VED EN ALMINDELIG FARVEFILM

budgeteret til 1,1 mili. kr. og ca. 8 ugers indspilningstid

DE ENKELTE POSTER OMFATTER

1. Produktionsapparat og ramateriale
Kamera/lampe/lydudstyr...........cco.......
Rafilm og lydband.....ccoveviivccnnnnee
Laboratorieudstyr.......coniiininicnnnnne

2. Arbejdskraft

Teknisk stab ...
Produktionsstab ..o
INStruKEar ..o
Skuespillere ...
Andre 1gNNiNger.....iinnene e

3. Andre udgifter
Manuskriptet ...

160.000
100.000
75.000

335.000

230.000
80.000
60.000

120.000

125.000

615.000

70.000
35.000
80.000
40.000

225.000

SAMMENLIGNING MELLEM ET MINDRE BUDGET | SORT/HVID

OG ET STYRRE | FARVER

750.000
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1. Atelierleje ...
Leje af kamera og toneudst....................
RAfIIM 0g tape ..o
Laboratorieudgifter ...

2. Teknisk hold.....ccooiiiiiiiiiccice
Produktionsstab ........ccccocoiiiiiiiiiiee
INSTrUKEAr oo
Skuespillere. ...
Manus./drejebog honorar...............
Komponist/musiker honorar................

Handveaerkere og andre lgnninger ....
3. Rettigheder.......oiiiiee,
Dekorationer ...
DIVEIrSE it

Total

30.000 125.000
40.000 55.000
35.000 90.000
70.000 145.000

175.000 415.000

120.000 235.000
30.000 35.000
35.000 45.000

140.000 250.000
36.000 45.000

9.000 55.000

440.000 815.000

150.000

5.000 20.000
53.000 150.000
77.000 50.000

135.000 220.000

750.000 1.450.000



HVORLEDES ER DET NU GAET DE ST@TTEDE FILM

Hvis man vil danne sig et indtryk af, hvorledes de forskellige
stgtteordninger har virket pd den danske filmproduktion, er
det ikke nok at vurdere, om der teoretisk set er mulighed for
at skabe bedre danske film ved hjalp af stgtteordningerne.
Man ma se, hvorledes disse muligheder bliver udnyttet i prak-
sis. Man kan fglge de projekter, der er blevet sat igang pa for-
skellige stadier, og se hvor mange af disse der senere er blevet

til film, og hvor mange af disse film, der senere er blevet pree-
mieret. (Det er jo en forudsetning for manuskriptstgtte at et
tilfredsstillende manuskript vil blive anvendt - og for produk-
tionsgaranti er det en forudseetning for ydelse af garanti, »at
det er til produktion af en film, som ifglge en af filmradet
foretagen vurdering ma antages at kunne komme i betragtning
ved ydelse af kvalitetsbidrag«).

EKSEMPLER PA HVORLEDES DE FORSKELLIGE FORMER

FOR STOTTE ER UDNYTTET

MANUSKRIPTSTOGTTE

1 1967-68 blev der ydet manuskriptstgtte til 16 film. Deraf er forelgbig 4 produceret.

antal film
m
filmatiserede ikke filmatiserede men
25% feerdige manuskripter

25 %

endnu ikke ferdiggjorte film

henlagte projekter

filmatiserede manuskripter

feerdigskrevne - men endnu ikke i produktion
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PRODUKTIONSGARANTIER FORDELT PA SELSKABER

Mange af de senere ars produktionsgarantier er givet til de af garantierne stgttede mindre selskaber (Rialto, Laterna,
store produktionsselskaber, der har forsggt at producere kunst- Flamingo og Henning Carlsen Film med ialt 6 film). Det var
neriske film. 75 % af garantierne i 1965-68 gik til Nordisk sdledes is@r de etablerede selskaber, der blev stgttet.

(9 film) Saga, Asa, Palladium og Merry - 18 film ialt. 25 %

Nordisk
Asa

Rialto
Saga
Palladium
Merry
Laterna
Flamingo

Henning Carlsen

Antal film (produceret ved hjelp af produktionsgaranti) fordelt pa starre og mindre produktionsselskaber.



RV8D D8R8K FHR1IH8R BRUG FOR

pouLmamiKjeeRanmelLDeR

Bauiaoen

om caR-HeEMING

Der var engang en film, der hed »Thomas
er fredlgs«. Den var et led i en form for
happening pa Asa Film, og en kort tid blev
der skrevet meget om den. Man gjorde sig
store anstrengelser for at forklare, at den
hverken i sin tilblivelse eller sin udformning
kunne bedsmmes som en film i den danske
tradition, og herunder lagde man forblgffen-
de vaegt pd at fremheave netop tilblivelsen.
Det sparede selvfglgelig de skrivende for at
komme alt for meget ind pa udformningen,
som efter et ngjere studium jo kunne fare

til en mere positiv bedgmmelse. Og det ville
blot have bragt lokal nedbgr i det filmpoli-
tiske klima. Filmpolitik pa det plan! My eye.

Man kan let forestille sig, hvad der ville
veere sket, hvis ikke instruktegren af »Thomas
er fredlgs« (som ofte fremhavet) havde ejet
ASA. Havde han overhovedet faet chancen
for at lave sin film nr. 2?

Det koster jo noget at lave en folkekome-
die, som i endnu hgjere grad end »Harry og
Kammertjeneren« giver pokker i dansk fol-
kekomedietradition og forsgger at lagge

grunden til en ny. Den gamle tradition er,
hvis den skal tages for sit fulde palydende,
forblgffende menneskefjendsk.

Lene og Sven Grgnlykkes »Balladen om
Carl-Henning« (den havde arbejdstitlen
»Vindmgllerne«) er en folkekomedie i ordets
bedste betydning. Den ejer folkekomediens
ydre kendetegn. Den afstar fra brug af sym-
bolsprog fra andre kunstarter, den har ingen
flash-backs eller indre monologer, den er let
tilgeengelig med sine genkendelige personer
og miljeer, og den er helt upreetentigs i sit
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forhold -til disse personer og miljger, der an-
skues sa at sige fra gjenhgjde, hvor den dan-
ske folkekomedietradition havde foreskrevet
andeligt fugleperspektiv.

»Balladen om Carl-Henning« begynder
dristigt med en meget smuk sang, som straks
slar en temmelig vemodig stemning an, og
stemningen uddybes i den efterfglgende be-
retning fra egnens fortid. Den leveres i et
levende neerbillede, og den afbrydes af stgjen
fra en traktor. Kameraet panorerer og fanger
traktoren, der kgrer forbi, for det panorerer
tilbage og fanger en passerende bil. | et fan-
tastisk speendende klip i panoreringen er
kameraet pludselig pa bilen og felger den
ind i Ballum, ind til tankstationen; fgrst her
begynder preesentationen af hovedpersoner-
ne.

Allerede under presentationen bryder fil-
men en folkekomedietradition ved at skildre
de to hovedpersoner, mekanikeren Poul (Paul
Hiittel) og mejeristen Carl-Henning (Jesper
Klein) i deres handlinger og bevegelser
fremfor i deres replikker. Det er karakteri-
stisk at filmen i exterigrerne foretraekker to-
talbilledet, nar det overhovedet er muligt, og
jeg vil uden forsgg pa at veere morsom haev-
de, at det er en af de veesentlige grunde til
at filmens personer virker sd »hele«. Det
understreges ogsd af den omstendighed, at
personer, som kun forekommer i interigrer
(Pouls mor, dilletant-instruktgren, Fede-Kajs
datter m. fl.), i sd vid udstreekning som mu-
ligt vises i totalbilleder.

Det stgrste brud med traditionen er vel, at
filmen koncentrerer sig om Carl-Henning;
en sadan figur var inden for den gamle tra-
dition blevet henvist til rollen som side-kick
for den streebsomme unge mekaniker, der til
slut ville f& bade baronessen og benzintan-
ken. Instrukterparret har valgt at skildre
danskeren og ikke den danske drgm. Det
naeststgrste brud er s& at man har valgt at
skildre Carl-Hennings folelser og reaktioner
med sympati og medleven og ikke med ironi
og udlevering. Tilskueren kan irriteres over
Carl-Hennings tankelgshed og naive sarbar-
hed og le med ham over fjottede indfald
eller grinagtige uheld, men tilskueren er hele
tiden med Carl-Henning, ikke over ham eller
mod ham. | afsnittet omkring den radne
vindmglle leegges denne holdning klart frem,
og tilskueren erkender, at han har det sam-
me forhold til Carl-Henning, som den for-
nuftige Poul har det. Selv om de to kamme-
rater supplerer hinanden fglelsesmaessigt, er
det Carl-Henning, der har mest brug for
kammeratskabets sikkerhed. Da Poul rejser
til Alborg, har Carl-Henning ingen at stgtte
sig til, faderen er en svagelig koleriker og
moderen et pylrehoved, og da det gar galt
for Carl-Henning, sgger han da ogsa til Al-
borg, til Poul, der bade kan og vil hjelpe.
Skildringen af dette venskab er endnu et
brud med en folkelig tradtion i dansk film.
Der er ingen falbelader, ingen sentimentali-
tet, ingen gemytlige feellessange; der er ingen
varme handtryk i narbilleder, end ikke et
eneste ord, der kan udlegges som kamme-
rateri. Der er kun skildring af feaellesskabet
gennem stemninger, reaktioner og aktivitet.
Der er f. eks. legen ved slusen, der ledsages
af filmens gennemgaende melodi, og som er
en ren stemningsbeskrivelse, der er Carl-
Hennings letsindige leg med mgllen, hvor
Poul hjeelper ham ud af situationen og skeel-
der ud, samtidig med at han er villig til at
forsvare Carl-Henning mod bonden, og der
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er naturligvis den grinagtige scene fra re-
stauranten, hvor Pouls pige (glimrende pree-
station af Inge Baaring) med sin fornuftige
holdning til situationen fgler sig helt ude af
kontakt med de to pjattehoveder. En meget
smuk reaktion ligger i billedet af Carl-Hen-
ning, der —efter at Poul og pigen har sagt
godnat — frysende kgrer p& knallert hjem.
Her far falelsen af ensomhed lov til at brede
sig ud og fylde hele learredet.

En af filmens store kvaliteter er netop
kontrollen med de emotionelle virkemidler.
En scene som kaffebordet fgr Pouls afrejse
lzegger jo op til mange traditionelle falelses-
udladninger, som kendes fra andre film men
ikke fra virkeligheden. Her holdes derimod
tonen og folelserne p& et smukt balanceret
plan, hvor ikke en replik, ikke et blik far lov
at »slebe«, og Carl-Hennings fortvivlede
historie om liggehgnsene ligger meget preecist
pa greensen mellem det latterlige og det tra-
giske i den trykkede pause efter faderens
afskedstale for Poul. Jeg geetter mig til, at
to-kamera teknikken her har fejret en lille
triumf, idet den har givet mulighed for ved
klippearbejdet at holde liggehgne-historien
yderligere i ave med et klip. Det er geette-
veerk, men klippet virker fortreeffeligt.

Det er bemarkelsesveerdigt, sa ofte det
lykkes at motivere kamerabevagelser, der
bringer filmen fra etableringsscener til hand-
lingsscener. Indledningen er naevnt, men man
kan fremhave andre overgange som f. eks.
turisterne pa& diget, der bringer kameraet
hen til de tre pa broen, racervognen, der
bringer Carl-Henning ind p& banen, den
frysende, hoppende dreng foran kirkegarden,
der med sit lgb motiverer panoreringen til
kisten, folget og den fantastiske, tunge gra
himmel, der hviler over resten af begravelsen.

Pa samme made viser en raekke overgange
i tid og sted bade fantasi og fornemmelse for
at uddybe en allerede ansléet folelse —eller
ligefrem vende den rundt. Efter at have for-
talt moderen om episoden i mejeriet forsvin-
der Carl-Henning i panik i mgrket. Der klip-
pes efter en nedtoning til en artist pa toppen
af en svajende mast og en dirrende, lidt
truende tone pa lydsiden. Klippet angiver
et nyt miljg, men motivet holder alligevel
tonen af fare og usikkerhed fra forrige sce-
ne. Kameraet fglger imidlertid artisten, der
Klatrer ned fra masten, og da vi genser Carl-
Henning, kan vi af hans opadvendte, let smi-
lende ansigt se, at panikken er fortraengt.
Ikke helt si overraskende, men blgd og gko-
nomisk, er overgangen fra motorbanen til
Alborg, hvor Carl-Henning forlader banen
gennem en viadukt, hvorefter der klippes til
en stor total af en gadescene, hvor han kom-
mer ud fra en anden viadukt og med ét er
midt i en storby.

Der er allerede skrevet meget om det tra-
ditionsbrud, der alene ligger i anvendelsen
af typevalgte aktgrer, som man sjeldent vil-
le finde i de eksisterende arkiver hos pro-
duktionsselskaberne. Dertil skal blot fgjes, at
de umage dialekter sa langt er at foretraekke
for det szdvanlige teaterjysk, og den mo-
mentvis vaklende lebesynkronisme opvejes
rigeligt af den nerve og det liv, eftersynkro-
niseringen giver kameraet mulighed for at
registrere under optagelserne

Netop valget af akterer (eller reguleert
medvirkende) bidrager i hgj grad til den ge-
nerelle tone af segthed, der gennemstremmer
filmen. Det er f. eks. indlysende rigtigt her
at veelge en pige fra motorsportsmiljget til

rollen som en pige fra motorsportsmiljget,
nar instruktgren kan se, at rollen ikke krae-
ver »spil« men medvirken. Det er gammel
overtro, at f. eks. italienere er fgdte film-
skuespillere og at f. eks. danskere bestemt
ikke er det. Jesper Klein er ikke skuespiller
(af uddannelse), men kan man navne en
mere helstobt og intelligent ageret hoved-
person end Carl-Henning i en dansk film?
At Paul Huttels preestation er et kunstnerisk
gennembrud for ham, bringer naturligvis
balance i den her provokatoriske argumen-
tation.

Det er pafaldende, at den begejstring man
neerer for »Balladen om Carl Henning« au-
tomatisk efterfglges af en interesse for, hvor-
dan filmen vil g&; en interesse, der greenser
til udlejer-bekymring af nobleste art: at sa
mange som muligt oplever et lille filmmira-
kel og at det kan betale sig at skabe mirak-
ler. For vist har dansk film brug for »Bal-
laden om Carl-Henning«, men som situatio-
nen er, er det stadig det forhabentlig kraftige
gkonomiske argument, der fglger med fil-
mens kunstneriske succes, som vinder gen-
klang i toneangivende kredse. Det er simpelt-
hen 50 % af traditionen, og lykkes det »Bal-
laden om Carl-Henning« at bryde ogsd med
den, er der afgjort sket et vendepunkt i den
danske folkekomedie. Zren tilkommer —
uanset udfaldet —Lene og Sven Grgnlykke.

Balladen om Carl-Henning
Danmark 1969

Prod.: ASA Film Studio. Prod. leder:
Gert Fredholm. Instr.: Lene og Sven
Gronlykke. Manus.: Lene og Sven
Grgnlykke. Foto: Jesper Hgm, Hen-
ning Camre og Jeppe Jeppesen. Be-
lysning: Torben Nielsen. Klip: Lars
Brydesen. Arkitekt: Peter Hgjmark.
Musik: Patrick Gowers. Sangen »Bal-
laden om Carl-Henning« af Patrick
Gowers (musik) og Henrik Nord-
brandt (tekst), synges af Merete
Baekkelund og N. Zahles skoles kor
under ledelse af Minna Hess Thaysen.
Tone: Kaj Gram Larsen. Assistenter:
Morten Flyverbom og Jan Sabroe.
Medv.: Jesper Klein, Paul Hiittel,
Inge Baaring, Edith Thrane, Einar
Larsen, Mime Fgnss, Preben Borg-
gaard, Kai Christoffersen, John Wit-
tig, Suzzie Miillerz, Birgitte Rasmus-
sen, June Belli.

Prem.: Dagmar 7. 4. 69.

Udi.: ASA Filmudlejning. Lengde:
96 min., 2620 m.
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KUSTILHZRe
og Veneme

Tyvernes seksualfrigjorte unge ville vise den
&ldre generation med alle dens forkramp-
ninger —iseer de seksuelle —at erotik hver-
ken behgver at medfgre falskhed, forloren-
hed eller jalousi, ja selv passionen mente
man at kunne udelukke. Man dyrkede vand-
glasteorien, som sagde at man bade kunne
og burde na til at slukke den erotiske tarst
med samme skodeslgse selvfglgelighed som
den, hvormed man drikker et glas vand.

I romanen »Syndere i Sommersol« (1927)
polemiserede Sigurd Hoel mod dette ved at
konfrontere frigerelsens apostle med teoriens
praksis og lade dem lide nederlag. Princip-
perne og de gode fortseet slog ikke til, blandt
andet fordi man aldrig fik klargjort sig, hvad
det egentlig var man ville: frihed for eller
frihed fra lidenskaben. Og Hoels konklusion
— hans forfatterskabs konklusion — lgd, at
kun den der har fundet kerligheden kan
standse. Vove at lade sig binde. Og bunden
bliver han fri.

Opggret i »Syndere i Sommersol« var al-
vorligt nok, men problematikken endnu si
tilpas pa afstand, at fortellingen kunne af-
vikles i vaudevilleagtig iscenesettelse. Den
er nermest et eventyr pa fodrejse; vi er i
sommerferiens lyse nat mellem unge, der
»har tid nok til at ggre dumhederne om igen
endnu mange gangex.

I Jens Gielstrups bog »Kys til hgjre og
venstre« (1939) er problematikken den
samme, men accenten en anden. Den un-
derfundige idédebat er udskiftet med des-
illusioneret hverdagsbeskrivelse. Hvad Hoels
unge forsgger sig med og lider nederlag pa
er et program, en motiveret omend uigen-
nemtenkt holdning. Hos Gielstrups personer
—der er jevnaldrende med syndere i som-
mersol men altsd en generation senere —er
den naivt idealistiske holdning udskiftet med
almindelig holdningslgshed. Man Kkysser ikke
til hgjre og venstre for at bevise sin fordoms-
frihed overfor sig selv og de forbenede eldre,
men for at deve det savn, der kommer af
manglen pa vedholdenhed, hvilket er en gan-
ske anden sag. Gielstrups mennesker er i helt
pascalsk forstand plagede af tomhedsfalelse
og derfor uophgrligt pa jagt efter adspredel-
ser. Det gelder i seerlig grad Hugo, hvem
det aldrig lykkes at finde et holdepunkt, og
som derfor sgger sin styrke i kynismen. En
styrke han ser bekrzftet i de erobringer, han
kan gere pa det erotiske marked. Da han en
dag ikke mere —p& grund af vansiring - kan
haevde sig her og altsd er henvist til sig selv
og sin egen forfrysning, er kun selvmordet
tilbage. En anden type er Jack. Uden de-
speration, mere reflekterende. Nglende og
umoden.

Mens Sigurd Hoels sceneri er naturen,
hvis gavmildhed mildner frustrationerne,
rykker vi med Gielstrup ind i mindre nadige
omagivelser, storbyens. Klipperne, sgerne og
de susende skove er blevet til sidegader, bag-
garde og trange lejligheder, hvor naboen er
en stgj genem det snuskede tapet. Her lever
Jack uden kontakt med omgivelserne, som i

.enhver henseende er ham uvedkommende.

Det er karakteristisk, at vi ser ham sti ene
og betragte de andres klynger. Men omend
Jack .ikke lever med i milieuet, s& er han i
det og er bestemt af det pd den made, at
det er alt, hvad han pregver at befri sig for.
Han er manden, der leder efter en udgang,
og selvom naturen er sat over styr, sa er den
dog tilstede som et savn. En erindring om
barndommen pa landet med lyng, gyvelbuske
og rustrgde solnedgange.

Med Ole Roos’ film »Kys til hgjre og ven-
stre« er vi fremme ved nu, tressernes afslut-
ning. Der er ikke tale om en romanfilmati-
sering, men bogen har veret en inspiration,
et udgangspunkt for instruktgren. Temaet er
fortfarende kravet om fri keerlighed og keer-
lighedens krav pa binding.

Filmen bibeholder et udsnit af bogens per-
sonvrimmel og koncentrerer opmerksomhe-

Birgitte Price i »Kys til hgjre og venstre«.

den om Jack og Hugo, hvis skeebner paral-
lelliseres og modstilles. Begge modtager og
uddeler kys til hgjre og venstre, begge eks-
perimenterer &andsfraveerende med folelser-
ne og overrumples, da falelserne viser sig at
beherske dem og ikke omvendt. For den ene
er konsekvensen fortvivlelse, for den anden
méaske modning?

Mens Sigurd Hoels vandglasteoretikere
stadig havde naturen at projicere fglelserne
ud pa, og Jens Gielstrups kedsomhedsplagede
om ikke andet sd dog den enstonige storby
at reagere imod, sd er milieuanonymiseringen
hos Ole Roos fort et skridt videre. Her er
ikke leengere nogen social stekkelse at over-

vinde, ingen trang familie at bryde med.
Her er ingen erindringens sveermeriske til-
bagefald, ingen resigneret erkendelse af, at
barndommens krogede og stevede veje er
rettet ud og asfalteret, thi barndommen, der
hos Gielstrup er et tabt paradis, eksisterer
ikke for Roos’ personer. Oprindelsen rgrer sig
kun i dem som en vag laengsel, og den kon-
takt med naturen, Jack og Hugo forsgger at
etablere, bliver en udflugt i det fremmede.

Mest hablgs er udflugten for Hugo, som
er den farste, vi praesenteres for, og den sid-
ste, vi slipper. Der star han foran spejlet, far
erobringen skal gares, med harspzende i pan-
delokken og arbejder med deodoranten,
mens han sgger over kroppen angst for at
merke de forste tegn pa forfald. Senere ta-
ger han op til kysten med en pige, der skal
f& ham til at glemme sig selv og den, han
egentlig vil have. De to indlogerer sig pa et
hotel med udsigt over havet og begynder
hjulpet af whisky, en wuoplagt sengeleg.
Neeste morgen er selvfglgelig kun situatio-
nens hablgshed tilbage. Hugo barberer sig
og seetter en klat skum p& pigens nase. Ikke
ondskabsfuldt, snarere godmodigt men in-
derst inde i et udslag af kedsomhed, hvilket
pigebarnet instinktivt meerker. Aggressivt gir
hun derfor igen med en ordentlig slat skum,
og sa star han ene tilbage p& cementaltanen
med det gra hav og de golde klitter i bag-
grunden og sin egen latter som et sort hul i
ansigtets tomme, hvide maske.

Der er mindelser om den blad Pierrot le
Fou i dette billede og om de gamle farcer -
lagkagen i makaber version —og der er et
varsel om de bandager, som senere skal svg-
bes om Hugos hoved, efter at en bilulykke
har vansiret hans ansigt. Fgrst og fremmest
er billedet af det hvide fjees i det tomme
rum dog et forblgffende uhyggeligt udtryk
for fyrens indre tilstand.

Det senere selvmord udspilles i et sceneri
parallelt med sabeskumsscenens. Igen en al-
tan, igen et intet af grat udenfor, ikke havets
men hgjhusenes. Bedgvet af spiritus og med
en raspende stgnnen skyder Hugo sig en
kugle for panden og synker sammen i leerre-
dets underkant. Billedet viser nu blot det
blege vindue og under det pd karmen en tgj-
bamse. En af disse mascotter, der skal minde
0s om noget barnefortroligt, men som i vir-
keligheden er en lille pervers attribut til
meningslgsheden.

Jacks rejse ud i naturen er ikke fanden-
ivoldsk som Hugos og udlgser ingen kata-
strofer. Spgrgsmalet er om den lgser noget
i det hele taget? Jack er ufeerdig og passiv
indtil det dorske men ogsa falsom og med
uro i kroppen. En kvinde, en del ldre end
han selv, inviterer ham til sit sommerhus et
sted bag de nordsjellandske skoves tunge
forjeettelse. Og Jack tager imod, det er hans
vaesen. | skumringen sidder han under treeer-
ne med Betty, hans dejlige dame. Billedet er
guldaldersmukt. Trzernes lgvhaeng og en
hveelvings bue afskeermer den maleriske ud-
sigt over sgen, hvor solen synker bag de
demrende Skove.

»Ser du to elskende, dem skal du fglge,
dybt skal du spejde deres sjel«, sang den
gamle digter, og filmen fglger budet og viser,
at sceneriet nok er Chr. Winthersk, men at
de elskende er anderledes. Guldalderbilledet
er en tom dekoration —»Skynd dig nu hjem
til din fjedrede mage, til de guldnabbede
sma«. Et s trygt perspektiv ligger ikke foran
Jack og Betty. Hun forleenger sin svindende
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Scene fra »Kys til hojre og venstre«.

ungdom med hans, laner ham til gengeld
sin erfaring og lidenskabelighed, der er af en
sa tilpas kolig karakter, at den ikke bliver
ham for meget. Men forholdet kan ikke baere
ud over en kort sommer. Méaske Jack udvik-
les igennem det, maske eventyret og skuffel-
sen over dets ophgr har gjort ham opmeerk-
som pd muligheder i sig selv? Vi ved det
ikke, far ingen antydninger derom, og det er
en svaghed ved filmen. Jack har for fa fa-
cetter til at veere tilstreekkelig som centrums-
figur —at spejde hans sjel er for overkom-
meligt til, at det kan fastholde interessen,
selvom Peter Bonke er ligesd fortreffelig
som filmens gvrige skuespillere, hvis roller
ikke er s fremtreedende men til gengeld
dekkende. Almene men klichefri typer:
Hugo besidder ikke kun kynisme men ogsa
spontaneitet og oprigtighed, Betty er ikke blot
pa jagt efter en indian summer men er ogsa
en smuk og klog pige, hvis sande alder ikke
afslgres padgdende men rgbes i glimt. Pigen
med sabeklatten er nok en gas, men hun van-
trives derved, er mest af alt forsgmt, ligesom
er par andre kvinder i spillet omkring Hugo.
Overalt er tidens tone ramt, og dialogen kla-
rer det vanskelige at veere dagligdags uarti-
kuleret.

I det hele taget ma& filmen roses for ikke
at veelge de nemme og prgvede metoder.
Den forsgger den sveere kunst at fastholde
en syntese af keerlighedsoplevelse og -frustra-
tion i stedet for at forteelle et forlgb. Sveer
er kunsten fordi de fortellende led, som ma
med — nye personer kommer til o.sv. —
hverken ma trenge i forgrunden eller for-
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sgmmes. Sker det sidste —og det sker - for-
virres vi ufrugtbart, hvilket vil sige, at vi
tvinges til at bruge tiden pa ligegyldige spe-
kulationer: Hvad bestiller han egentlig den-
ne Jack? Hvorfra kender han Betty? Traf
de fegrste gang hinanden pd baren og var
den seddel, hun skrev, en invitation? Det
kunne altsammen have veeret klaret i et par
biseetninger, verbale eller visuelle.

Filmen savner med andre ord den for
syntesen s& afgerende samling, og der er
andre svagheder. Ole Roos virker —ogsa i
sine kortfilm - som en meget bevidst instruk-
tor. Reflektion, medvidenhed og hgjstemt
alvor er hans kunsts fare. Hvor han har en
elementer dramatisk situation at arbejde
med virker eftertanken og intellektet imid-
lertid som en gunstig kontrol pa falelsesud-
svingene og kan tilfgje scenerne en ypperlig
tilbageholdt lidenskabelighed. Hvor det in-
tellektuelle i instrukterens gemyt og det
emotionelle i hans opleg ikke spander sa
gunstigt imod hinanden - hvor der er for
lidt folelse at forholde sig til —bliver »Kys
til hgjre og venstre« teenksom tomgang eller
tom @stetik: Det geelder den overflgdige
ouverture (overflegdig fordi den beskriver et
milieu som indledning til en film, der hand-
ler om milieulgse), nogle scener fra lufthav-
nen og steder, hvor der ikke er andet pa
programmet end kontaktlgshed og isolation.
Her bliver tegnene - billede og lyd - til de-
monstration. Vi oplever ikke, vi beleres om
fremmedfglelsens regioner. Og endnu engang
kan det konstateres, at det er den moderne
kunsts forbandelse, at den sa forferdelig let
bliver en parodi pa sig selv.

Hvad der er mislykket i Ole Roos’ film
ligner med andre ord mislykkede partier i sa

mange andre af tidens film, hvilket imidler-
tid ikke har noget med manglende person-
lighed at gere. Det har heller ikke de pa-
virkninger fra forbilleder, som kan spores,
thi ved siden af og under den uforlgste af-
hengighed og den serigse modernisme fast-
holder filmen sit vaesentlige og almene an-
liggende med personlighed og talent. Hvad
den tgrre indledning og det kalejdoskopiske
virvar i de forste fyrre minutter forarsager
af publikumsdistraktion, forvandler resten af
filmen til interesse og stigende medleven.
Man har kaldt »Kys til hgjre og venstre«
kold, men i kunsten er lave grader ikke ngd-
vendigvis tegn pa holdningsmaessig eller
emotionel fattigdom. Og sd meget er givet,
at kulden slar steerkest af Ole Ross’ film der,
hvor den med viden og tilbageholdt forfer-
delse ser fast pd sit motiv.
Niels Jensen.

Kys til hgjre og venstre
Danmark 1969

Prod.: Laterna, Skot-Hansen — pro-
duktionsleder: Carl Raid. Instr.: Ole
Roos. Manus.: Ole Roos og Leif
Panduro efter Jens Gielstrups roman
af samme navn. Foto: Peter Roos:
Klip: Ole Roos og Knud Hauge. Mu-
sik:  Pelle  Gudmundsen-Holmgreen.
Medv.: Birgitte Price, Peter Bonke,
Jens @sterholm, Poul Reichhardt, Vig-
ga Bro, Helle Hertz, Ove Sprogge,
Yvonne Ingdal, Paul Hagen, Karl
Stegger, Poul Thomsen.

Prem.: Dagmar 13. 3. 1969.

Udi.: ASA. Laengde: 2405 m. Gul.
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STine og

For premieren pd »Stine og drengene« har
Finn Karlsson unagtelig haft alle gode
grunde til at fgle sig anbragt pa noget af en
uriaspost. lkke alene var hans film det farste
resultat af Filmskolens virke, som blev lagt
frem til offentlig beskuelse, Stine og hendes
drenge kom ogsa til at dbne det leenge be-
budede og lenge ventede danske filmforar.
»Stine og drengene« er rigtignok en speed
forarsbebuder, men den er der. Emnet er
teen-age arenes flygtige felelser og den gm-
skindethed, der er en lige sd stor belastning
for omgivelserne som for den gmskindede
selv. Altsammen noget meget sart og naesten
uhandgribeligt. Finn Karlsson er géet til sa-
gen med megen - og ngdvendig - nansom-
hed, men lgber samtidig den risiko, at en hel
del forsvinder mellem fingrene p& ham.
Resultatet som helhed fgles for luftigt og
spinkelt, man savner mere hold pa tingene,
og det er nappe emnets skyld alene. En vis
stramning af forleegget har ikke veret til-
streekkeligt til at undga de lgse ender. Stines

Ole Busck og Sisse Reingaard i »Stine og
drengenex.

forhold til drengene er i virkeligheden i filmen
begraenset til forholdet til den ene, hun er
forelsket i; de andre strejfes blot i forbi-
gdende nar det kniber med at nd igennem
til Jens, og da helt uden det boleri til hgjre
og venstre, som bogen giver mere hjemmel
for. Filmen kunne have heddet »Stine og
hendes ven« eller »Stines forelskelse« eller
noget lignende, og det ville have udtrykt
filmens centrale tema. Et sddant eksisterer
uden at man kan tale om noget egentligt
fokuspunkt i filmen. Episode fgjes til episode,
fglelserne mere end Jens spiller bold med
Stine, der farer omkring i byen som en flue
i en flaske.

Der er ikke s& meget Finn Karlsson kan
fgje til dette billede, han synes heller ikke
at gere forsgg pa at legge noget dybere i
konfrontationerne, hovedsagen har veret at
indskrive fglelserne nar de var der. Det lyk-
kes ikke altid at f& dem frem i filmen. Sce-
nerne med de voksne star svagest, fordi dia-
logen neesten ikke er til at handtere; den
flyder sd unaturligt at den heller ikke kan
tages som gyldigt udtryk for den generations-
modsetningsidé, der eventuelt matte ligge i
dette. Ole Busck er en noget mut kavaler,
uden at bidrage meget personligt dsekker
han, s& vidt man kan se, det billede filmen
forsgger at give af ham. Derimod er Sisse
Reingaard helt udmearket som Stine, og fil-
men er i store partier afhengig af om det
lykkes for hende.

Man spejder opmeerksomt efter Finn
Karlsson bag helheden. Filmens stil er en
adekvat gennemsnitsmodemisme. Den lever
i fuldt s& hgj grad pa& fotograferingen som
pa Sisse Reingaard, og Claus Loofs flydende

kamera indfanger hele tiden den rigtige by-
atmosfaere. Nogle overraskende totalbilleder
er rigtigt anbragt og virker helt efter hen-
sigten. Bedst lykkes det for Finn Karlsson
nar en scene bygges op omkring en visuel
joke eller pointe: billedet af Stine og Jens
der ordner sagerne i en telefonboks, mens en
ventende herre studser over den bare numse
der roterer omkring derinde bag den matte-
rede rude. Eller Jens og vennen i fuld fart
pa cykel, og vennen der drejer af: »Farvel,
jeg skrider« — hvorpa han virkelig skrider
og kameraet forlader ham rodende rundt i
gruset. . .

Stine og drengene - Danmark 1969

Prod.: Nordisk Films Ko. Instr.: Finn
Karlsson. Manus.: Finn Karlsson efter
Tine Schmedes’ roman »Jeg — en
Pige«. Foto: Claus Loof (Ultra-sc.)
Klip: Ole Gammeltoft. Musik: Cy
Nicklin. Ark.: Henning Bahs. Medv.:
Sisse Reingard, Ole Busck, Birgitte
Price, Henning Moritzen, Else-Marie,
Peter Ronild, Benny Hansen, Troels
Magller Pedersen, Susanne Falmose,
Jes Holtsge, Karsten Woldstad, Claus
H. Jensen, Ole Schjgrer Hansen, Bir-
gitte Frigast-Hansen, Flemming Dy-
jak, Ema Tgnnesen, Gunnar Strgm-
vad, Lise Henningsen, Steen Backe,
Jesper Jargil, Anne Wedege-Mathias-
sen, Palle Kjerulff-Schmidt.

Prem.: Nygade 21. 2. 1969.

Udi.: Nordisk Films Ko., Langde:
2610 m, gul.
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Foraret i Danmark har allerede bragt flere
bemearkelsesveaerdige film frem i biograferne,
og endnu har vi et par film til gode, som for-
habentlig bidrager steerkt til at styrke den
kunstneriske del af den hjemlige produktion.
Her er en rekke scener fra danske film, som
vi i de kommende numre vender tilbage til.
I gverste billedraekke ses scener fra Henning
Garlsens »Klabautermanden« og fra Knud
Leif Thomsens »Midt i en jazztid«. Billederne
nederst er fra Peter Brook’s Shakespearefilm
»King Lear« og fra Jens Ravns debutarbejde
»Manden der tenkte ting«.
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Redaktionen af Kosmorama har bedt mig
fere mine betragtninger over dansk films
gkonomi & jour. De blev offentliggjort for et
par ar siden i Vindrosen.

Jeg har valgt en lidt utraditionel made.
Da jeg i flere ar har arbejdet som gkonomisk
konsulent inden for mange forskellige bran-
cher, opfatter jeg den stillede opgave pa
falgende made:

1. Er det muligt i tal at udtrykke kon-
kurrencen mellem TV og biograferne?

2. Hvordan er biografteatrenes gkonomi-
ske stilling under denne konkurrence?

—Og s ma det naturligt munde ud i en
personlig vurdering og konklusion.

Ved gennemfgrelsen af Danmarks Radios
lytterundersggelser har jeg veeret stillet over-
for de samme spgrgsmal fra TVs side. Det
ma derfor veere rimeligt at starte med at
gengive hovedresultaterne af lytterundersg-
gelsen - for hvad der angar spillefilm.

Ved undersggelsen i efteraret 1968 ved-
tog DR ogsad at medtage nogle spgrgsmal til
belysning af lytteres og seeres anvendelse af
andre medier sadsom teater, opera, film m.v.

De spgrgsmal, der har relation til andre
visuelle medier, omfatter bl. a. fglgende:

Hvorndr har De sidst veeret i biografen?
i teater? til opera?

Vi skal kort gengive resultaterne:

1. Hvornar har De sidst varet i biografen?

33 % har veeret i biograf inden for den
sidste maned.
19 % ikke i den sidste m&ned, men inden
for det sidste halve ar.
41 % har ikke veeret i biografen det sidste
halve &r.
7 % gar aldrig i biografen.
Over for disse tal skal anfores, at
49 % folger altid spillefilm i TV.
23 % folger ofte spillefilm i TV.
15 % feglger nu og da spillefilm i TV.
15 % felger aldrig spillefilm i TV.

2. Hvornar har De sidst vaeret i teatret?

10 % har veret i teater inden for den sid-

ste maned.

11 % ikke i sidste maned, men inden for

det sidste halve ar.

62 % har ikke veeret i teatret det sidste

halve ar.

17 % har aldrig veeret i teater.
Det er tal, som bgr sammenholdes med, at
for TV-teatret er svarene fglgende:

28 % folger altid TV-teatret.

28 % folger ofte TV-teatret.

28 % folger nu og da TV-teatret.

16 % folger aldrig TV-teatret.
Hvortil yderligere kommer de, der falger
radioteatret enten om aftenen eller om efter-
middagen.

3. Hvornar har De sidst veret til opera?

1% har veeret til opera inden for den
sidste maned.

2 % ikke i sidste maned, men inden for
det sidste halve ar.

18 % har ikke veeret til opera inden for
det sidste halve ar.

79 % har aldrig veeret til opera.

Over for disse tal skal anferes, at

5 % altid fglger TV-operaer.

7 % folger ofte TV-operaer.

20 % folger nu og da TV-operaer.

68 % felger aldrig TV-operaer.

For biografbesggenes vedkommende er der
en ganske vaesentlig forskel p& hovedstaden,
provinsbyerne og landdistrikterne, hvad fol-
gende tal tydeligt viser:

Hoved- Provins- Land- Hele

stad by distr. landet

% % % %
1-4 uger siden 38 36 25 33
1-6 mdr. siden 20 18 21 19
Mindst 6 mdr. siden 39 38 47 41
Gar aldrig i bio 3 8 7 7

100 100 100 100

Interviews er indsamlet i ugen omkring 1.
nov. 1968, og resultaterne omfatter alene
personer, der er fyldt 15 &r.

Det bgr navnes, at interviewede personer
er udtrukket af licenskartotekerne, som om-
fatter ca. 98 % af samtlige husstande. Inden-
for hver husstand er der udtrukket en per-
son, der kun er spurgt om egne meninger og
handlinger.

Beregnet antal seere (regnet i 1.000)

Program:

TV-teatret

. Nu .

Altid  Ofte og da Aldrig lalt
Total 1.041 1.017 1.068 460 3.580
Maend 424 480 561 290 1.750
Kvinder 616 537 506 170 1.830
Unge 110 240 321 112 784
(15-24 &r)
Produktive 739 679 624 300 2.338
(25-67 4&r)
Pension 192 98 122 48 458
(0. 67 ar)
Hovedstad 374 326 364 132 1.198
Provinsbhy 348 360 309 175 1.191
Landdistr, 319 331 393 151 1.191

Operaforestillinger er knyttet til hoved-
staden og kan naesten kun pavirke det kgben-
havnske publikum. Da det yderligere er rela-
tivt lave tal, vil vi udelade dem af de fal-
gende betragtninger. Stgrre interesse har
teaterbesggene, som seerlig for hovedstaden
betyder relativt meget. Dette spgrgsma vil
blive taget op senere i forbindelse med vur-
deringen af teatrenes og biografernes pris-
politik.

Det veesentlige problem ma derfor blive at
konstatere omfanget af seere til TVs spille-
film og teaterforestillinger.

I undersggelsen er der indsat to serier af
spgrgsmal, hvor den ene serie er til belys-
ning af seernes opfattelse af egne vaner. Det
er spgrgsmal, der f. eks. for spillefilm lyder
sdledes: »Vil De veere venlig at sige, om
spillefilm er noget i TV som De ser —altid —
ofte —nu og da —eller aldrig?«

Spegrgsmalene for de gvrige programpunkter
er mage til. Resultaterne ser saledes ud:

Program:

Spillefilm

Altid  ofte NY  Aldrig  lalt

og da

Total 1.785 871 554 376 3.580
Meand 828 453 256 218 1.750
Kvinder 957 417 297 158 1.830
Unge 393 225 84 81 784
(15-24 &r)
Produktive 1.161 580 367 232 2.338
(25-67 &r)
Pension 230 64 103 64 458
(0. 67 ar)
Hovedstad 619 224 184 148 1.198
Provinsby 628 271 184 108 1.191
Landdistr. 537 355 184 117 1.191
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»Anna Lucasta« —1.995.000 seere i TV.

Den anden serie spgrgsmal bestar i en
gennemgang af, hvad den pageldende per-
son faktisk har fulgt i TV og radio i de
foregdende 3 dage.

Der er vaesentlig forskel mellem svarene pa
de 2 serier af spgrgsmal, idet svarene m.h.t.
vane giver hgjere procenter end antallet af
faktiske seere. Mange synes at have inter-
essen, men far ikke planerne gennemfort.

For de 8 dage undersggelsen omfattede
fandt vi fglgende dramatiske arbejder i TV:
29/10 Invitation til skafottet (opera)

376.000 seere
31/10 Storm over Washington (spillefilm)
1.672.000 seere
2/11 Manden fra Virginia (am. serie)
1.800.000 seere

3/11 Forsyte-sagaen (eng. serie)

1.560.000 seere
3/11 Det er ikke til at beere (dansk skuespil)
1.792.000 seere

Det er ikke meget at bruge som grundlag
for videre slutninger. Vi ma ga ud fra, at
der er seere, som ikke er vaneseere, men som
veelger selektivt. Dette betyder, at filmens
eller det dramatiske arbejdes art, titel, kunst-
nere osv. ma tages med i betragtning.

For at finde runde tal at arbejde med,
kan vi ansld seertallet til savel en spillefilm
som et TV-teaterstykke til et sted mellem
1 og 2 mili. Anvendelsen af et normtal pa
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1% miil. retfeerdiggeres af resultaterne fra
de tilsvarende lytterundersggelser for 1966,
hvor den amerikanske spillefilm Anna Lu-
casta opndede 1.995.000 og flere TV-teater-
stykker 1& over de 1J4 miil. De amerikanske
serier 1& endda oppe pa 2)4 mili. seere.

TVs udsendelser af dramatiske arbejder
andrager arligt ca.:

60 spillefilm
30 TV teaterstykker
3 danske operaer
3 danske balletter
10 operaer eller balletter fra Nordvision eller
eurovision.

Dette betyder, at der er ca. 100 mili. til-
skuere pa et ar til TVs spillefilm og ca. 50
mili. tilskuere til TV teatret. Hertil kommer
et endnu stgrre antal til de seriefilm der
bringes. Da disse film normalt er kortere end
spillefilm, har vi ikke medtaget dem i op-
gerelsen.

Disse tal skal sammenholdes med biogra-
fernes publikum, som har veret jevnt til-
bagegdende med 33 miil. i 1966 og forment-
lig omkring 30 mili. nar de endelige 1967-tal
foreligger.

TV har altsd 3 gange sd mange tilskuere
alene p& spillefilm end biograferne. Hertil
kommer imidlertid en faktor, der falder
uden for det gkonomiske og statistiske om-
rade —og dermed uden for min kompetence
—nemlig de forskelligartede programmer, der
leveres.

Det mest interessante spgrgsmal forbliver
dermed ubesvaret, nemlig i hvilket omfang
biograferne og TV kompletterer hinanden,
og i hvilket omfang de konkurrerer med
hinanden. P& et bestemt punkt yder TV dog
utvivisomt hjelp til biograferne, gennem
den meget fulgte filmorientering.

Der er endnu et problem, jeg ma belyse,
og det er vurderingen af svarene pa lytter-
undersggelserne.

Hvis en person gar i biografen eller i
teater, sd er interessen for forestillingen ty-
deligt markeret. Man forlader sit hjem og
man betaler et belgb for underholdning eller
kunstnerisk nydelse i ca. 2 timer.

Hvis vi i stedet tager TV-seeren, sd er
han muligvis TV-narkoman. Han har abon-
nement til TV gennem licensen. Han lukker
op for en TV-film eller TV-teatret. Han
folger det maske et stykke pa vej, men fal-
der muligvis i sevn, leger med frimearker,
leeser avis eller foretager sig andre ting.

Neeste dag kommer en interviewer og
spgrger: »Har De set 'Storm over Washing-
ton’ i aftes?« Vor seer vil utvivisomt sige ja,
selvom han kun har fulgt stykket partielt.

Dette betyder, at vi m& betragte TV un-
dersggelsens resultater som bruttotal —seerlig
nar vi sammenligner resultaterne med til-
skuertallene for de konkurerende medier som
f. eks. teater og biograf.

Hvordan klarer biograferne sig gkonomisk
i denne konkurrence?

Hvis vi fortseetter i den oprindelig opstillede
tankegang, hvorefter der gnskes en uvildig
og serigs gkonomisk vurdering, sd burde man
starte med at forteelle historie og vise den
stadige tilbagegang i biografernes virksom-
hed siden TVs voksende udbredelse. Det er
sagt tit, og det er nok sd vigtigt at koncen-
trere sig om den udvikling, der er sket efter,
at vi den 27. maj 1964 fik en ny filmlov,
der tradte i kraft 1. januar 1965.

Nedgangen i antal biografteatre er fortsat,
men der er samtidig &bnet nye. En vis mo-
dernisering skal der til, s& denne udvikling
kan ikke bruges som nogen relevant malestok.

Hvis man skal overveje en eventuel ra-
tionalisering, bestar dette ikke alene i mo-
derniseringer, men fgrst og fremmest i bedre
og mere rationel udnyttelse af det eksisteren-
de apparatur.

Som gkonom falder man vel forst og
fremmest over den lave udnyttelsesgrad, som
rundt regnet kan seettes til en trediedel. Hvis
en produktionsvirksomhed kun har 1/3 ud-
nyttelse af sin kapacitet vil enhver drifts-
gkonom satte alt ind pa at @endre dette for-
hold.

I enhver virksomhed —ogsa en biograf —
ma man dele omkostningerne i de faste og
de variable. For biografdriften er f. eks. hus-
leje, personel, afskrivning af teknisk udstyr
og mange andre omkostninger faste. De skal
betales, om der er mange eller fa tilskuere.

Biograferne har ogsd variable omkostnin-
ger, hvor seerlig 2 teeller steerkt i det samlede
budget. Det er filmlejen, og det er billetaf-
gifterne.

Den danske biografstatistik er meget lang-
som. Ferst i januar i ar har vi faet tallene
for besggene i 4 kvartal 1967, og det sidst
offentliggjorte tal for biografernes regnska-
ber er fra 1965.

Undtagelsen er hovedstadsomradet, hvor
der i Statistisk manedsskrift findes en gkono-



misk opggrelse for hovedparten af biogra-
ferne.

Jeg vil i fgrste rekke benytte dette ma-
teriale som grundlag for mine betragtninger.
Bagefter kan vi korrigere dem for hele landet.

For hovedstaden har vi dels et totaltal for
alle biografer med oplysning om billetsalg,
billetindkomst o. 1, dels specielle omkost-
ningsanalyser for hovedparten af biograferne,
men ikke alle. Da udeladelserne i omkost-
ningsopgerelsen er forholdsvis ringe — en
fjerdedel er udeladt —og omfatter dels ny-
tilkomne biografer, dels mindre typiske
(som f. eks. DSB), s& skulle der ikke veere
noget i vejen for at bygge p& dette mate-
riale, som ser sdledes ud:

1964 1965 1966 1967

Antal solgte bili. 10,0 10,5 10,3 9,6 mili. stk.
Billetindtegt 47,3 54,8 59,0 651 miil kr.
Pris pr. billet gnstl. 4,73 5,23 5,73 6,80 kr.

Indtegter

Billetindte gt 100 100 100 100

Andre indtegter 8 6 6 6

Totalindtegt 108 106 106 106

Udgifter

FiImI?jen 31 36 35 Procenttal

Lgnninger 21 18 18 18 med billet-

Husleje 22 19 19 18 indtegt =
0

Andre udgf. 27 21 20 22 100 %

egenti. udgf. 101 94 92 93

Bevillingsafg. 1 3 4 4

Overskud 6 9 10 9

Total 108 106 106 106

For at gere de vigtigste tal s& forstaelige
som muligt har jeg udarbejdet et skema for
indextal for de tre B-er, der er afggrende for
gkonomien indenfor filmen, nemlig Billet-
priser, Besgg og Beskatning.

Vi kan nemlig sld fast, at trods filmloven
af 1964 sa er besggene stagnerende og endda
tilbagegdende. Man fik &benbart standset
tilbagegangen, men ndede kun at holde skan-
sen i 2 ar. 1967 13 bespgsmaessigt under ud-
gangsaret 1964. Fra 1965 til 1967 er besggs-
tallet géet ned med 8)4 %.

Samtidig er billetpriserne gaet gevaldig
i vejret. Fra 4,73 til 6,80 —og med en fort-
sat garanteret stigning til over 7,10 i 1968.
Det er grove lgjer. 50 % stigning pa 5 ar for
en branche, der allerede i 1964 var trzengt.

Hvordan er dette sket? Man er klar over,
at den store beskatning var den alvorligste
komplikation for hele filmverdenen i Dan-
mark. Man afskaffer hele skatten, der faktisk
udgjorde 27 % (i.h.t. kulturbeteenkningen
side 117). Men giver de 12 % i lettelse til
biograferne —og i et vist omfang dermed til
publikum. De 15 % giver man til filmfonden
til hjelp for producenterne, distributgrerne
og biograferne. Men medio 1967 kommer
momsen, som med sine 12J4 % ovenpa farer
hele situationen tilbage til 1964. Den far
ganske vist kun halv betydning for 1967, da
den treeder i kraft midsommer.

Den traditionelle efterspgrgselsfunktion.

Vi star her med de traditionelle ingredienser
til en efterspgrgselsanalyse, som siger, at
stigende priser giver mindre omseetning —
hvis alt andet er lige. Nu er alt andet ikke
lige. For det forste har vi et stigende pris-
niveau, for det andet startede vi med en
reguleer reduktion af afgifterne.

Reduktionen af afgifterne er soldet op
gennem momsen —og da skatten er en pro-
centskat er den i kr. og gre vokset i takt med
de stigende omkostninger. Omkostningsstig-
ningen er dermed blevet forgget yderligere.

Bedringen i biografernes gkonomi er altsa
ikke ekspandering i salg, men ekspandering i
priser. Dermed er vi tilbage i vort udgangs-
punkt, der er ikke sket nogen form for bedre
kapacitetsudnyttelse.

B for Besggene

Mulighederne for filmproducenternes eksport
er formentlig noget limiteret, hvorfor biograf-
besggene er altafgerende for den fremtidige
gkonomi —ikke alene i biografteatrenes ver-
den, men ogsd i producentselskaberne.

Det siges i kulturbeteenkningen, at bio-
grafejerne mener, at en stgrre del af film-
fondens midler burde g& i deres lommer.
Man kunne hertil fgje den gkonomiske be-
tragtning, at hvis filmfondens midler blev
brugt til nedbringning af billetpriserne, ville
de formentlig forgge antallet af biografse-
gende.

Og her er vi ved et centralt punkt i om-
kostningsstrukturen. Det er vigtigt at under-
strege, at i ovenstdende tabel omfatter de
forste linier —som omfatter alle biografer i
Storkgbenhavn —ogsa filmfondsbelgb og be-
skatningsbelgb. Disse belgb er ikke med i den
driftsgkonomiske opstilling, hvor billetind-
teegten er nettobelgb —efter fradrag af skat
og afgift.

Vi foretager derfor fglgende eksperiment:
Vi anvender omkostningsfordelingen for
1967, men korrigerer for fuld anvendelse af
moms, altsd 12)4 % - séledes som 1968 for-
mentlig vil komme til at se ud. Og for at
forenkle betragtningen finder vi frem til,
hvad hver billetkrone er blevet anvendt til i
1968.

Billetkronen 100 gre
1 Moms 10 gre
2 Filmfond (billetafgift)........... 13)4 gre
3 Filmfond (bevillingsafgift) . . 3 gre
4 Filmlejen ... 27)4 gre
5 Lanninger.... . 14  gre
6 Husleje .o 14  gre
7 Andre omkostninger............... 17 gre
8 Overskud (af bill.-kronen) . . 1 ore
9 Overskud (andre indt.) .... 5 ogre

Af disse belgb er pkt. 1 + 2 helt variable
omkostninger idet de beregnes som procent-
belgb af billetprisen. Det vil sige, at variable
omkostninger udger 51 % af billetprisen.
Populert sagt betyder det: hvis en biograf
mener at kunne forgge sit besggstal ved en
reduktion af billetprisen, sd deekkes halv-
delen af denne gennem lavere afgifter.

Geelder disse tal nu for hele landet?

Der er ikke tvivl om de ovennavnte tal ma
modificeres ret kraftigt, hvis de skal over-
fores til hele landet. Det skyldes forst og
fremmest, at der er flere producentbeviilin-
ger i hovedstaden i ovenstdende materiale.
Det vil sige at vore tal er for gunstige. De
er yderligere for gunstige som fglge af den
stgrre gennemsnitsstgrrelse for biograferne
her.

Hvor meget storrelsen af biografen bety-
der kan vi ogsa se af det kgbenhavnske ma-
teriale, hvor tallene for overskud pr. solgt
billet er saledes for 1967:

Korrigeret
for

bevillingsafg.
Produktionsbevillinger 1,01 1.01
Biografer over 800 pi. 022 0.47
Biografer 500-800 pi. 0,40 0,75
Biografer 200-500 pi. 0,38 0,38

Der er adskillige biografer under 200 pladser
udenfor Kgbenhavn, og her m& man for-
vente, at overskuddet fgrst og fremmest
fremkommer ved tilbagebetalinger fra film-
fonden.

Er den anvendte prispolitik rigtig?

Det er ovenfor anfgrt, at billetprisens almin-
delige hgjde bgr tages op til skonomisk over-
vejelse. Men det ma heller ikke glemmes, at
der kan veere andre veje at ga.

Hvis man skal i biografen, s& er der flere
prislag at veelge imellem. Det betyder, at
man ogsd kan fgre en bevist prispolitik ved
det, der i pristeorien kaldes for prisdifferen-
tiering.

Man leverer den samme vare —nemlig den
samme film —men man far folk til at betale
forskelligt. Neer ved lerredet, sofaer, fodfrie
reekker osv. Her er der et godt instrument at
arbejde med.

Det er et problem som ikke fremgar af
statistikken, hvor man hele tiden manipule-
rer med gennemsnitspriser. For at komme
sagen lidt nermere har vi gennemkalkuleret
to kebenhavnske biografer, en premierebio-
graf og en forstadsbiograf.

Vi har regnet ud, hvordan gkonomien er
fordelt p& priserne, hvis der er udsolgt hus.
Vi har yderligere gjort det samme for den
kongelige scene og et af de kgbenhavnske
privatteatre.

For samtidig at fa et indtryk af konkur-
rencen mellem biografteatre og teatre i Kg-
benhavn har vi pa den grafiske planche gen-
givet alle resultaterne samlet.

Den grafiske fremstilling er fremkommet
pa denne made: vi er startet med de billigste
pladser og sd hele tiden afsat pladsantallet
ud ad den vandrette akse og priserne lodret.
Kurvens heeldning forteeller os dermed en hel
del om den prisdifferentiering, som gennem-
fores. Jo stejlere jo mere differentieret.

Vi har for en ordens skyld yderligere ind-
tegnet premierebiografens kurve, hvis der er
helaften til dobbelte priser.

Konklusionen: at der er vaesentlig mindre
spredning i priserne, nar det er en biograf,
end nar det er teater. Man ma ga ud fra, at
teatrene med deres meget sterke prisdiffe-
rentiering har erfaringer for, at det betaler
sig. Den gkonomisk mest fordelagtige spred-
ning af priserne manifesterer sig i, at der
ved »ikke udsolgte huse« er nogenlunde lige
procentuel dakning af alle priskategorier.

Det kraever individuelle analyser af de
enkelte teatre for at finde frem til den rette
fordeling, men der er utvivlsomt penge at
hente.

Kan vi drage en konklusion?

Filmfonden har lovet en gennemgribende
analyse af biografernes gkonomi, og den ma
vi afvente. Den her foreliggende artikel er
lavet efter »de forhdndenveerende sgms prin-
cip« og derfor ufyldestggrende og overfla-
disk. Men det er mit hab, at laeseren trods
alt har faet et vist indtryk af filmens egent-
lige detailmarked, og at det kan give anled-
ning til overvejelser.
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»Jeanne d’Arc« blev indspillet i Paris i 1927.
Dreyer foreslog mig til at forestd dekoratio-
nerne, og jeg blev engageret af Société Gé-
nérale i Paris.

Med forarbejde, optagelser og klipning
iberegnet varede det elleve maneder at ind-
spille filmen.

Udkastene til og selve opbygningen af de-
korationerne tog ca. fire maneder.

I en tom veerktgjshal, der tilhgrte Renault-
fabrikken, og som 1a lige i nearheden af
Billancourt-studierne, opbyggedes farst de-
korationerne til det »indre af kapellet« og
»feengselscellen med soldaternes foranliggen-
de vagtrum« og derefter »torturkammeret
med forveerelset til det pinefulde forhgr«.

Siden fulgte dekorationerne til »byen
Rouen« i Petit Clamart, der er en lille for-
stad til Paris.

Verktgjshallen, der var vort improviserede
filmatelier i den tid, det tog at bygge deko-
rationerne og fa optagelserne fra handen,
lejede vi til et belgb, der var meget ringe i
forhold til den almindelige atelierleje.

Kabler til projektgrer og lamper blev fort
ind gennem et hul i muren.

Lamper og strem fik vi fra filmstudiet, og
til vor radighed stod ogsa filmatelierets veerk-
steder og teknikere. Den, der kender filmstu-
diernes hgje leje, kan forestille sig, at vi spa-
rede mange penge ved at leje bilveerkstedet.
En endnu sterre besparelse opnaede Dreyer
ved at udbetale skuespillerne en meget lille
gage. Han engagerede ingen stjerner men
kun ret ukendte skuespillere samt amatgrer.
Den store instrukter viste sig her som den
gkonomiske og kloge administrator. Dreyer
vidste, at filmen valle kreeve 10-12 maneder
fra forarbejdet til det ferdige resultat at
regne, men de betydelige besparelser mulig-
gjorde den lange produktionstid.

Drejebogen begrensede sig til Jeannes sid-
ste afhgringer i kapellet, forhgret i tortur-
kammeret og fengselscellen samt til degden
pa balet. Forfatterne, Dreyer og Delteil, hav-
de kun fundet disse scener vesentlige i ak-
terne fra inkvisitionsprocessen i 1431.

Man kan takke Dreyers flair for ansigter
for, at han valgte den lidet kendte skuespil-
lerinde, Falconetti, til rollen som bondepigen,
der bliver palagt en guddommelig mission.

Lederen af de engelske soldater var i det
virkelige liv restauratgr og russisk emigrant.
En af vagtsoldaterne var ogsd emigrant. De
fleste af dem var amategrer. Dreyer spurgte
folk, han sd pa gaden, om de valle medvirke
i filmen, og de sagde nasten altid ja. Det
var ikke af betydning for filmen, at rollerne
blev besat med professionelle skuespillere.
Det der betgd noget var, at der var tid nok.
Tid matte han have til at forme alle de med-
virkende, indtil deres bevegelser og iser
deres ansigtsudtryk svarede til, hvad han gn-
skede af dem. Da der hverken skulle bruges
parykker eller kunstigt skeeg, var det ogsa
her ngdvendigt at have tid nok, for at begge
dele kunne vokse frem.

Under forarbejdet, og mens dekorationer-
ne blev bygget, kom skuespillerne en gang
om ugen for at blive behandlet af »smink-
gser«. Hoved- og skaeghar blev klippet i den
af Dreyer gnskede facon, der siden blev
konstant overvaget i de maneder, optagelser-
ne stod pa. I filmen varede det hele kun en
eneste dag.

Kameramanden Rudolph Mate, en unga-
rer der dgde i Amerika for godt et ar siden,
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og jeg selv, hgrte til de vigtigste af Dreyers
medarbejdere.

Vi tre boede sammen p& et hotel i Billan-
court, oververede sammen prgverne og talte
mindst to gange om ugen med hinanden om
de kommende optagelser —kort sagt vi levede
kun for den film.

Det var Dreyers ungdomsdrgm at blive
dirigent for et stort orkester. Da han stod
overfor at skulle dirigere denne enestdende
komposition —filmen »Jeanne d’Arc« —lykke-
des det ham til fuldkommenhed. Med usvige-
lig sikkerhed forte Dreyer sine medarbejdere
og skuespillere frem til det mal, han havde
sat sig. Alt lykkedes ved hjelp af hans steer-
ke vilje og klare forestilling om handlings-
forlgbet. Nar hans medarbejdere forst havde
forstdet, hvad han mente, havde de fuld fri-
hed til at gegre, hvad de ville inden for deres
felt.

Kameramanden Maté havde rigelig tid til
sine prgveoptagelser og kunne saledes hgste
erfaringer vedrgrende det dengang helt nye
pankromatiske negativmateriale.

Ferst forsggte han med kun f& sminkede
ansigter, derefter anvendte han farvet pud-
der. Som fotograf var han jo vant til altid
at foretreekke smukke ansigter (skuespillerne
kunne aldrig blive smukke nok). Men efter
nogen tgven lod han de szdvanlige sken-
hedsmidler ligge. Med lys og irisbleender
alene lykkedes det ham at fa en Kklar og
enkel skgnhed frem, der kan sammenlignes
med treesnit.

Dreyer var fuldt tilfreds med prgveopta-
gelserne og i tillid til hans bedemmelse var
jeg det ogsa.

Disse og fglgende optagelser tjente til vi-
dereudvikling af den nye optagelsesteknik og
medfgrte, at man fik gjnene op for det men-
neskelige ansigts muligheder. Godhed, ond-
skab, snuhed, religigse folelser — alt afteg-
nede sig pa ansigtets nggenhed.

Omtalte teknik kunne bedst komme til sin
ret p& en baggrund af lyse dekorationer.
Allerede da man fgrste gang talte om deko-
rationerne, erklerede Dreyer, at baggrunden
skulle veere lys. Den historiske films saedvan-
lige, naturalistiske byggelementer: kvader-
sten, sprengte mure, revnet martel eller
overleessede ornamenter, var bandlyst. Deko-
rationerne skulle veere helt enkle med fa lyse
og store flader, men netop derfor fulde af
typiske detaljer.

I et parisisk bibliotek fandt jeg historien
om Jeanne d’'Arc illustreret af en miniature-
maler fra middelalderen. Den simple gen-
givelse af bygninger, landskaber og menne-
sker, de naive streger og det forkerte per-
spektiv gav ideen til dekorationerne i filmen.
En kombination af surrealistiske elementer
gav den uvirkelige stil, som Dreyer fuldt ud
kunne ga ind for.

Der blev udferdiget nogle dekorationsfor-
slag, som tog hensyn til alle tekniske krav
vedrgrende isceneseettelse, kamera og belys-
ning. Dreyer kreevede, at dekorationerne al-
drig matte hamme instrukteren eller foto-
grafen. Alle de enkelte dekorationsdele skulle
veaere beveegelige, lette og hurtige at fjerne
og skulle kunne seettes hurtigt pa plads igen.
I vort improviserede studio stod der hele
tiden fem indendgrsdekorationer med instal-
leret ovenlys klar til optagelse.

Som allerede neevnt var dekorationerne
lyse, ogsd fengselscellen. Til alle fem rum
blev der anvendt en lysegul farve. Veegfla-
derne blev behandlet som grovkornet Watt-

man-papir. Veegge, bjelkeveerk og ogsd meb-
ler var svagt perspektivformede, hvilket gjor-
de, at rummene tradte klart frem, nar de
under de mange nerbilleder kunne ses ved
siden af et hoved eller en person.

Min unge kollega, Arno Richter, der sam-
men med fire scenearbejdere og en maler
sgrgede for, at dekorationerne var i orden,
tog sig ogsd af dekorationerne til de om-
kringliggende bygninger. Den ordning gav
mig mulighed for hele tiden at kontrollere
opbygningen af de store dekorationer til
»byen Rouen« i Petit Glamart.

Bygningernes specielle form tillod ikke, at
der ligesom ved naturalistiske dekorationer
blev udferdiget ngjagtige, tekniske tegnin-
ger, som handvaerkerne derefter selv kunne
arbejde ud fra. Her kunne kun en stadig op-
maling af de enkelte bygningers linier og
former give et tilfredsstillende resultat, og
det var kun muligt, hvis den ledende film-
arkitekt hele tiden var til stede under op-
farelsen af bygningerne: Byporten set udefra
med vandgrave og vindebro, samt byporten
set indefra, bymuren med de fire vagttarne,
kapellet udefra plus nogle gader og huse,
balet foran kapellet samt tribunen til hono-
ratiorerne, Kkirkegarden.

Da bygningerne i filmen ville kunne ses
fra alle sider, blev de bygget helt op. De
kunne saledes samtidig bruges til garderobe
for skuespillere og statister, kantine med toi-
letter, proveveerelse, opbevaring af kamera
og andet apparatur 0.s.v.

P& grund af den lange bygge- og optagel-
sestid var det mere hensigtsmassigt at bruge
cementpuds i stedet for det sadvanlige gips-
puds. Fordelen var, at man ikke behgvede
at udbedre dem senere, og at fladerne stod
endnu renere.

I modseetning til de indvendige dekoratio-
ner blev de udvendige malet med en ens-
artet, svag rosa farve. De anderledes lysfor-
hold —sollys plus kunstigt lys pa skuespiller-
ne, samt det pankromatiske negativmateriale
—gjorde, at valget faldt pd den farve.

De indvendige dekorationers stil, d.v.s de
naive fortegninger og det »forkerte« perspek-
tiv, blev viderefgrt ogsd udvendigt.

Af de mange instrukterer, jeg har lert at
kende gennem mit filmarbejde i Tyskland
og i udlandet, setter jeg Carl Th. Dreyer
hgjest.

Bade hvad angar drejebog, optagelserne
og den endelige montage fulgte Dreyer med
aldrig svigtende energi sin egen linje. Hans
egenradighed gjorde det ikke let for produk-
tionsselskaberne. Hvis ikke Dreyer kontrakt-
ligt fik sikret tilstreekkelige rettigheder og
fuld frihed til den kunstneriske udformning
af filmen, gav han hellere afkald pa at lave
den. Den kontrakt, Dreyer fik af Société

Générale var imidlertid tilfredsstillende i alle
retninger, og han kunne nu ga i gang med
filmen. Han gnskede at skabe en film helt
blottet for teaterpraeg: ingen pralende, histo-
risk ballast, men en klar og enkel form. Be-
givenhederne skulle kunne afleeses pa det
menneskelige ansigt. Dreyer valgte kun, hvad
han fandt vigtigt fra inkvisitionsakterne fra
1431 nemlig den sidste fase: Jeannes smer-
tensvej og dgden p& balet.

Jeannes forladthed af Gud og mennesker
blev gjort til tragediens egentlige tema, og
resultatet blev den forste sandferdigt reli-
gigse film, som op til idag har beholdt sin
tidlgse gyldighed.

Dreyer anvendte ogsd sandferdigheden
som et stilmiddel: udeladelsen af sminke, pa-
klistrede skeeg og parykker samt dyre kostu-
mer (der altid i historiske film ger et maska-
radeagtigt indtryk og far personerne til at se
ud, som om de hele tiden har festtgj pa, (kort
sagt hele filmens realisme. Skuespillernes ko-
stumer blev fremstillet af prunklgse stoffer,
hvis tilsnit ligner vore dages, saledes var der
f. eks. stor lighed mellem soldaternes hjelme
og de engelske stalhjelme fra 1918. Dekora-
tionerne var en blanding af surrealistiske ele-
menter og den teknik, middelalderens minia-
turemalere benyttede. Alt dette bevirkede, at
man fik et indtryk af nutidighed, samt at
der opndedes en speciel billedstil.

Drejebogen kreevede, at Falconettis har
skulle veere helt kort (hvilket hun var for-
beredt pd fra kontrakten), og teknikerne og
scenearbejderne udged tarer af medfalelse
under denne dramatiske begivenhed i studiet.
Scenen med areladningen lagde Falconetti
imidlertid ikke arm til. Den arm og de han-
der, man s, tilhgrte en statist og en leaege.
Selvom Falconetti hele tiden var parat til at
patage sig den stgrst mulige psykiske og
fysiske belastning, hendes kraevende instruk-
ter matte palegge hende, og selvom hun
aldrig viste tegn p& primadonnanykker, kun-
ne hun ikke f& sig til at leegge arm til dette
kirurgiske indgreb, der sdledes blev det ene-
ste sted, hvor Dreyer tillod, at det pa filmen
viste ikke svarede til virkeligheden.

Hvis Carl Th. Dreyer havde faet lov til at
realisere den Kristus-film, han i s& mange ar
havde planlagt, var den sikkert blevet kro-
nen pd hans kunstneriske virke. Dgden gjor-
de en ende pd hans planer, vilje og skaben.

Oversat af Mette Knudsen.

* Hermann Georg Warm, tysk filmarkitekt, f. 5. 5.
1889 i Berlin. Kom i 1912 til selskabet Vitaskop,
hvor han uddannede sig som filmarkitekt, senere i
samme funktion til bl. a. Greenbaum-Film og Decla.
I slutningen af tyverne og trediverne arbejdede han
i udlandet, men efter den anden verdenskrigs slutning
vendte han tilbage til Vesttyskland for at genoptage
sit arbejde. | 1962 trak han sig tilbage efter forinden
at have varet medarbejder pd en lang rekke film,
bl. a. »Das Kabinett des Dr. Caligari«, »Der miide
Tod« og »Student von Prag«.
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DODeill HLODEIL TOGGT

Sgren Kjgrup analyserer
en reekke motiver i
Satyajit Rays tre film

om drengen og manden Apu

A fforunderlige grunde har vi herhjemme faet preesenteret Rays trilogi i omvendt rekkefglge, og endnu
har kun én biografdirekter vovet at kaste sig ud i eksperimentet at praesentere hele trilogien samlet og
forfra. Og det endda pa trods af, at det kunne klares i en lang week-end eller samand blot p& en lgrdag
aften. Hele trilogien varer trods alt ikke leengere endf. eks. Wagners » Tristan und Isolde«. Men har man
én gang set Apu-trilogien p& denne made, star det ogsa klart, at det er denfrugtbareste made at se den pa.

Hvilket naturligvis ikke udelukker, at den enkeltefilm kan ses med stort udbytte lgsrevetfra sammenhangen.
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Det betyder heller ikke, at udviklingen
hos hovedfiguren Apu ikke ledsages af en
stilistisk udvikling i filmene. Noget forgrovet
kunne man maske tveertimod sige, at filmene
hver for sig repreesenterer et lyrisk, et dra-
matisk og et episk stade —i hvert fald om
man holder fast ved, at der under alle om-
steendigheder er tale om en lyrisk, dramatisk
eller episk poesi. Hvad enten det er den
lyrisk-impressionistiske  skildring af Apus
barndom, den dramatiske skildring af hans
brud med moderen eller fortellingen om
hans udvikling fra dreammeri over lykke og
fortabelse til engagement i tilveerelsen vi fal-
ger, s er udviklingshistoriens farste element
til stadighed poesien.

Poesien og roen. Poesien og fglelsen. For
hvor paradoksalt det end ma lyde, er Apu-
filmene en udviklingstrilogi nasten uden
haendelser, eller maske rettere en trilogi, hvor
tyste hverdagsskildringer, tidlgst badet i poe-
si, nok veksler med voldsomme, ekspressio-
nistisk skildrede begivenheder, farst og frem-
mest dgdens indgreb, men hvor disse begi-
venheders vigtigste betydning i filmene naep-
pe er den ydre andring i livsvilkarene, de
forer med sig, men den store folelse, de frem-
kalder og ledsages af.

Durgas ded fegrer ganske vist til familiens
flytning fra landet til byen, faderens dgd til
moderens og Apus venden tilbage til lands-
bylivet, moderens dgd til Apus endelige for-
bliven i byen og Aparnas til Apus opgivelse
af kunstnerdremmene og hans strejfen om i
4-5 ar. Men disse vendinger i fortellingens
forlab —maske, typisk nok, med undtagelse
af den sidste - er ikke dedsfaldenes farste og
vigtigste mening i filmene. Personernes dgd
er farst og fremmest de poetiske og menne-
skelige, de folelsesmeessige hgjdepunkter,
ikke handlingens vendepunkter.

Saledes ses det da ogsd, at filmens farste
ded, bgrnenes forste bekendtskab med dgden,
da de megder den siddende, indsoveede tante
ude i skoven, netop intet vendepunkt med-
ferer. Og dog er netop tantens dgd maske
den — man kvier sig ved at skrive det —
smukkeste, den renest opbyggede i filmene:
forberedt fra det forste billede af den eld-
gamle tante; foregrebet gennem tantens egne
udtalelser og sange; fastsldet i den fantastiske
scene, hvor hun er kommet tilbage »for at
dg i sin familiec, men hvor hun afvises af
moderen og darligt nok kan fa lidt vand,
mens skygge og sol opfgrer et eventyrligt
spil over hendes ansigt; fuldbyrdet som for-
steningen i skoveen, der velter og taber sin
snart eneste ejendel, den lille krukke. Og
fort til ende da liget beeres ud af landsbyen,
ad den sti, der gang pa gang dukker op i
»Pather Panchali« i ngjagtigt samme billed-
vinkel og mere betyder »vejen ud af byenc
som pa et maleri eller pd en teaterscene end
den er det —ledsaget af tantens egen stem-
mes sang.

Men selv om tantens ded maske er den
smukkest opbyggede i filmene, star de andre
degdsfald, der vender tilbage som et stadigt
omkveed, en stadig mindelse om et elemen-
teert livsvilkdr og for de tilbageblevne en
reekke af uafvendelige begivenheder, ikke
meget tilbage herfor. Saledes foregribes Dur-
gas degd i den regnvejrsscene, der forekom-
mer mig ikke at veere forstdet til bunds af de
fleste kritikere. Naturligvis er det rigtigt, at
regnvejrsscenen er en af de smukkeste i fil-

En scene fra Apur Sansar.

mene, i sig selv vidunderligt opbygget fra de
forste drdbers fald — pa en skaldet isse —
frem til slutningen, og at hele scenen kom-
mer som en befrielse oven pd den lange tor-
ke. Og naturligvis er Durgas dans i regnen
af en vidunderlig kraft og med en mangde
overtoner, ogsa af erotisk art: scenen udvider
sig fra ungdommelig livsglede til en slags
rituel erotisk indvielse, parallelliseret med
venindens bryllup. Men dansen er samtidig
en indvielse til dgden, og hvad der forekom-
mer mig ubemarket i scenen er netop den
grundtone af en ulykkessvanger dgdsbevidst-
hed, den rummer. P& lydsiden indledes sce-
nen séledes med en meget mgrk trommen
ledsaget af dybe toner pa sitarens basstrenge.
Og fra Durgas dans —og vi ved p& forhand,
at Durga er svagelig —Kklippes hele tiden op
til Apu under treeet, hvor han ryster af kul-
de, indtil scenen afsluttes med, at Durga
nyser to gange, hvorefter der tones direkte
over til den nzste scene: Durga er syg til
dgden.

Hvor afrundet denne optakt til Durgas
ded end er, kan man imidlertid nok mene,
at hendes dedsnat er en af de fa rigtigt mis-
lykkede scener i trilogien. Selv om ekspres-
sionismen pa ingen made er fremmed for fil-
mene, der f. eks. i deres lyssatning oftere
leder tanken hen pa en neorealismens Vis-
conti, specielt som i »La terra trema« end
til en Rossellini eller en de Sica, s ma dog
et trek som dgdens komme gennem den
knirkende dgr betegnes som faldende uden
for filmenes stil i gvrigt. Men til gengeeld
far Ray oprejsning i den scene, hvor smerten
over tabet af Durga endelig bryder igennem,
—scenen ved faderens hjemkomst, der nok
er en af de steerkeste scener i filmhistorien,
maske ikke mindst fordi falelsesudlgsningen
kommer sd sent. For selv i denne scene traek-
kes tiden jo ud, og forst da faderen preesen-
terer den sari, han har kegbt til Durga med
et bryllup i tankerne - igen denne erotiske
indvielsesantydning — bryder moderen sam-
men i en utroligt sterkt virkende kamerabe-
vaegelse, samtidig med at den indiske violin
bogstaveligt skriger pa lydsiden —pa& samme
made som musikken pludselig bryder stilhe-
den, da tanten falder i sin dedsscene, og som
effekten atter gentages ved faderens ded i
»Aparajito«.

At Ray ogsd kan skabe en meningsfuld
ekspressionistisk dgdsscene, viser han netop
ved faderens dgd. Ogsd denne er smukt for-
beredt, fra faderens begyndende svaghed og
distraktion over hans fald pa& trapperne ved
Ganges og frem til selve dedsscenen morge-
nen efter den store fest i Benares. Af meget
steerk virkning er her klippet fra det gjeblik,
hvor faderen har faet vand fra Ganges og
pludselig lader hovedet falde tilbage med et
smeld, til duerne, der letter fra trapperne
ved floden, samtidig med at forst en flgjte
og derefter ogsd strygeinstrumenter saetter
ind. 1 hvert fald pd mig virker dette klip
ikke som en »patetisk fejlslutning« (Eric
Rhode i Sight and Sound, summer 1961),
men som et fuldgyldigt udtryk for dgdens
komme helt i filmens stil.

Imidlertid undgdr Ray herefter de eks-
pressionistisk skildrede dgdsscener - ja, fak-
tisk ser vi slet ikke moderen (i »Aparajito«)
og Aparna (i »Apur Sansar«) dg. Ganske
vist skildres optakten til moderens ded me-
get udtryksfuldt, med subjektivt kamera og
med en suggestion af, at Apu kan komme
frem fra mgrket blandt de lysende insekter

over den lille dam hvad gjeblik det skal veere.
Men han kommer ikke, i hvert fald ikke for
end det er for sent, og da er det tomheden,
der insisteres pd, tomheden, da Apu fulgt af
kameraet i en temmelig virtuos panorering
kombineret med en sidevearts karetur gen-
nem det lille hus og rundt om det, indtil
pludselig den gamle praste-onkel fanges ind
og Apu forstar, at det er sket.

Ganske forunderlig er skildringen af Apar-
nas dgd —det eneste dgdsfald i trilogien, der
star steerkere i sin virkning p& de andre per-
soner, nemlig her p& Apu, end ved sin egen
poetiske kraft. Samtidig er denne scene ved
sin placering et mgnstereksempel pa den raf-
finerede teknik, Ray bruger hele trilogien
igennem til at forbinde de mange impres-
sionistiske enkeltheder, sdledes at filmene dog
ikke bliver sammenhangslgse. Hele sekven-
sen begynder i det kontor, hvor Apu arbej-
der. Da han tager hjem, leeser han i bussen
Aparnas brev, eller rettere: vi hgrer hende
leese det. Og da han kommer hjem, erfarer
han om hendes ded, reagerer ferst voldsomt,
men synker derefter hen i fuldkommen pas-
sivitet, en passivitet, der via selvmordsfor-
sgget glider umerkeligt over i hans steerkt
religigst preegede strejfen om, mens skeegget
gror, og frem til hans ofring af kunstner-
drgmmene: romanens blade, der spredes for
vunden i en dal, fordi den historie, den skul-
le fortelle, om en ung mand, der ikke bliver
kunstner, men dog beholder livsmodet, nu
ikke mere er sand for ham. | den ene se-
kvens, der fgrer op til meddelelsen om Apar-
nas ded, pd denne ene dag, er altsd samlet
en skildring af Apus liv i byen under ad-
skillelsen fra Aparna, af Aparnas liv pa lan-
det, af Aparnas dgd i barselsseng og af Apus
naesten gaen til grunde af sorg over medde-
lelsen. Og samtidig forstar vi, at vi har hgrt
Aparnas stemme efter hendes degd, som vi
hgrte tanten synge sin egen dgdssang.

Netop tantens dgdsscene er et andet ek-
sempel pa en scene, der er en del af en se-
kvens, der atter i én dag —og her i den mest
impressionistiske af de tre film —har forbun-
det veesentlige scener. Sekvensen begynder
med, at Apu vil klede sig ud som Prins
(hvilket keeder den sammen med den fore-
gdende: teatertruppens besgg, der igen er
foregrebet i skolescenen osv.). Denne scene
forer videre til Apus og Durgas skanderier
og slagsmal og herfra ud til scenen, hvor Apu
og Durga oplever toget. Og det er sd pa
hjemvejen herfra, at bgrnene finder den
dgde tante i skoven. Fire helt forskellige ele-
menter i barndomsbilledet er her, naesten
umeerkeligt og i hvert fald fuldkommen urea-
listisk, keedet sammen som én dags oplevel-
ser: udkledning, skeermydsler mellem sgsken-
de, doden og toget, det tog, der atter er et
s& veesentligt gennemgdende element i trilo-
gien.

Hvis jeg ikke tager fejl, hgrer man for for-
ste gang toget i den helt sart poetiske scene,
hvor hele familien for én eneste gangs skyld
er lykkeligt samlet en aften: faderen, der
arbejder med sine papirer, Apu med sine lek-
tier, tanten, der pregver at treede en ndl, og
Durga, der far redt har af moderen. »Det
gar os godt«, kommenterer faderen og beder
Apu stave til »rigdom«. Og allerede her er
toglyden i baggrunden ambivalent —pa én
gang af samme lyriske virkning som en ci-
kade eller en fugl ville have haft i stilheden,
og dog som et varsel om den ny tid, om
familiens omplantning til Benares, om den
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Satyajit Ray.

adskillelse, der vil fglge pa aftenens samveer.
Typisk nok er det forst og fremmest Apu,
der reagerer p& toglyden med et meget in-
tenst, lyttende blik.

Denne opfattelse af toget som ikke blot
det forbindende, men ogsd det adskillende
element understreges yderligere, da vi anden
gang hgrer toglyden, samtidig med at der
tales om Benares. Og helt klart bliver toget
som symbol p& den ny, frembrusende tid,
som man ligefrem kan ane, om man laegger
gret mod jorden, i scenen, hvor Durga har
fort Apu ud at se den maegtige slange plgje
sig larmende igennem den svajende bomulds-
mark.

I »Aparajito« og »Apur Sansar« rykker
da togbilledet helt frem i forgrunden, ja,
man kan nzsten mene, at der treekkes lovlig
store veksler pa det i »Aparajito«. 1 mod-
setning til »Pather Panchali« begynder dis-
se film med establishing skots: »Aparajito«
med en skildring af Benares, men allerfarst
med at toget kerer over en bro over Ganges,
ind i Benares, samtidig med at én tekst siger
»Benares 1920«; »Apur Sansar« med bille-
der af jernbaneterrznet nedenfor Apus vee-
relse. Senere i »Aparajito« kegrer toget atter
over den samme bro, da Apu og moderen
vender tilbage til landet - og det forbliver i
horisonten bag landsbyen som den streng,
der forbinder moderen med Apu, da han er
draget til Galcutta for at studere og i gvrigt
for at erobre verden —med den lille kuffert
i den ene hand og den lille globus i den an-
den. | »Apur Sansar« kommer endelig toget
atter til uomtvisteligt til at spille rollen som
ulykkens berer: det sidste vi ser til Aparna
er, at hun tager toget for at rejse hjem og
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fade, og senere forsgger Apu at begd selv-
mord foran et frembrusende tog —en scene,
der beerer mindelser i sig om det farste syn
af toget i »Pather Panchali«.

I »Apur Sansar« fremhaves yderligere et
motiv, som kun skitseres i »Aparajito« og
som ikke findes i »Pather Panchali«: floden
som modsetning til toget. Forbindelsen mel-
lem flod og tog i »Aparajito« er kun den, at
toget altsd har besejret floden, kan krydse
den over den moderne stalbro, men i gvrigt
lever floden, den hellige Ganges, sit eget liv
i denne film. Den er centrum for Apus op-
levelser i byen, den er stedet, hvor traditio-
nerne videregives fra de eldre vise til de
yngre, og det er fra Ganges, at faderen far
sin degdsdrik. At floden reprzesenterer tradi-
tionen, det simple landlige liv, i modseetning
til toget som symbol pa den ny tid, kommer
imidlertid ferst helt klart frem i »Apur San-
sar«. Det understreges her, at forbindelsen
til og fra Calcutta, byen, er toget, mens for-
bindelsen til og fra Aparnas familie pa lan-
det er floden. Det er ved floden, i et billede,
hvor Apu smelter fuldkommen sammen med
denne, at han beslutter sig for at gifte sig
med Aparna, men det er pa altanen ovenfor
jernbaneterraenet, at han hgrer om Aparnas
dod. Det er ved en flod, der nu er terret ind
til en bjergbzek, at Pulu forsgger at overtale
Apu til at vende tilbage til sin sgn, til at
overtage de traditionelle forpligtelser, og det
er atter ved floden, at Apu og sgnnen ende-
ligt finder hinanden.

Det er klart, at denne gennemgang af de
vaesentligste hovedtemaer i Rays Aputrilogi
kun har faet fat i enkelte af de uendeligt
mange aspekter i disse sa rige film. Allerede
af gennemgdende temaer finder der flere
end disse tre - f. eks. fattigdommens tema,
fattigdommen, der i fgrste del mere er et

alment vilkar, en baggrund for det gvrige,
og som far et sa gribende udtryk eksempelvis
blot i den lille ting, at bgrnene —og tanten,
der p& s& mange mader ligner bgrnene —
hele tiden spiser, hele tiden gnaver pa et
eller andet. Iser i anden, men ogsd i tredie
del forbindes dette tema med nogle direkte
sociale kommentarer: vi hgrer om arbejds-
lgshed, om arbejdslgnnninger og arbejdsvil-
kar og ogs& om spirende arbejderuro.

Der er ogsd humoren i filmene, alle de
ironisk opfattede sidefigurer som kebmanden,
der ogs& er larer, i »Pather Panchali« eller
den drikkende nabo-charmgr med laksko i
»Aparajito«, og alle de sm& karikerede si-
tuationer fra hverdagslivet. Og der er ende-
lig sddanne mere formelle treek som den helt
fremtreedende rolle musikken, og i det hele
taget lydsiden, spiller i disse film, langt mere
fremtreedende, end jeg her har kunnet give
udtryk for.

Men filmene er ogsd rige pd motiver, som
de hver for sig er alene om; stearkere for-
bundne er de dog ikke. Under trilogiens ud-
vikling i grove trek fra det almene mod det
specielle mgder vi i den overvejende lyrisk-
impressionistiske »Pather Panchali« fgrst og
fremmest en maengde af smd barndomsop-
levelser, der nok helt realistisk skildrer en
barndom i Bengalen i begyndelsen af vort
arhundrede, men som maske netop derfor
far et s& sterkt alment preeg. Teenk blot pa
den scene, hvor Apu er fuldkommen opslugt
af at lege Robin Hood - eller hvad man nu
leger med bue og pil i Bengalen —samtidig
med at moderen lgber efter ham og forsgger
at made ham. P& en eller anden made har
vi da vist alle en gang leget Robin Hood i
Eengalen.

Endvidere kan man understrege som ka-
rakteristisk for kompositionen af »Pather
Panchali<s mange sma episoder, at den nok
som jeg har antydet holder dem sammen for
tilskueren, sd han ikke far et flimrende ind-
tryk, mens han ser filmen, men at episoder-
ne efter et eller kun fa& gennemsyn oplgser
sig i en meaengde af indtryk, en mangde af
situationer, som det ikke er til at fA anbragt
i kronologisk reekkefglge i hukommelsen -
ngjagtig som ens egne barndomserindringer.

I »Aparajito« er der skildringen af den
stadig almene konflikt forzeldre-bgrn, skil-
dringen af opdragelsens smertelige paradoks,
at jo mere man holder af sine bgrn, jo mere
vil man forberede dem pa livet; og jo mere
man ggr dem selvsteendige herved, jo len-
gere fjerner man dem fra sig selv. Men selv
om denne film rummer moderens starste
smerte, er det dog ogsa i denne film, at hen-
des ansigt fra tid til anden pludselig for-
skgnnes og oplyses af et smil; jeg erindrer
ikke at have set hende smile en eneste gang
i »Pather Panchali«.

Rigest pad egne motiver er dog den mest
specielle af de tre film, »Apur Sansar«, med
sin kunstnerproblematik, sin diskussion af
engagement kontra meditation - et tema,
der ma veere helt centralt i det moderne
Indien - og sin fremstilling af Apu, der i
»Aparajito« fik en praesteuddannelse, som
transcenderende den tjenende rolle, praestens
rolle, i religionen og nu optreedende som en
inkarnation af den flgjtespillende gud Krish-
na. Som Eric Rhode ger opmaerksom pa, er

det end ikke blot i det ydre, at Apu ligner
guden, men selv hans kerlighedshistorie med

Aparna har sin parallel i myten.
Et kunstverk af ydre og indre dimensio-



ner som Rays Apu-trilogi er vel uudtemme-
ligt. Det sidste, jeg her vil treekke frem, er
atter blot enheden i trilogiens tre film, en-
heden trods udviklingen i stil og synspunkt
filmene igennem. For bag trilogien ligger en
steerk optimistisk tro pd mennesket, pa ud-
viklingen, men ogsa pa gentagelsen, pa vide-
refgrelsen af traditionen, men i ny generatio-
ner, p4 ny mader. Apu-trilogien begynder i
virkeligheden fgr end Apu endnu er fadt,
med en skildring af familien, som dog pa en
made ogsd er ham. Den praesenterer ham
forst som et sovende veesen, der vugges af
familiens zldste, i et smukt billede af livets
gang og fortseettelse af generationerne. Og
her slutter trilogien ogsd: gennem sin sgn
vender Apu symbolsk tilbage til sin barn-
doms landsby og sin barndoms lege — for-
kledning, jagt —og sammen kan Apu og
sennen Kajol, sgnnen pa skuldrene af fade-
ren som hans forleengede krop, drage ud i
verden.

Pather Panchali (Sangen om vejen)
Indien 1955

Prod.: Government of West Bengal.
Instr.: Satyajit Ray. Manus.: Satyajit
Ray. Forleeg: Bibhuti Bhushan Band-
hopadhyayas bengalske roman. Foto:
Subrata Mitra. Klip: Dulal Dutta.
Musik: Ravi Shankar. Ark.: Banshi
Gupta. Medv.: Kanu Bannerjee, Ka-
runa Bannerjee, Uma Das Gupta,
Subir Bannerjee, Chunibala.

Prem.: Vest-teatret, Brabrand 28. 6.
1968 —Camera 30. 8. 1968.

Udi.: Camera.

Laengde: 115 min, 3435 m, red.

Aparajito
(Aparajito - den ubesejrede)
Indien 1956

Prod.: Epic Films Private Ltd. Pro-
ducer/instr./manus.:  Satyajit Ray.
Forleeg: Bibhuti Bhushan Bandapadd-
hays (Bandhopadhyayas) bengalske
roman. Foto: Subrata Mitra. Klip:
Dulal Dutta. Musik: Ravi Shankar.
Ark.: Banshi Chandragupta (Gupta).
Medv.: Pinaki Sen Gupta, Kanu Ba-
nerjee, Subodh Ganguly, K. S. Pan-
dey, Karuna Banerjee, Ramani Sen
Gupta, Kali Charan Ray, Sudipta
Ray, Smaran Ghosal, Charu Ghosh,
Santi Gupta, Ajay Mitra.

Prem.: Camera 26. 8. 1966.

Udi.: Camera.

Laengde: 113 min., 2995 m, rgd.

Apur Sansar (Apus verden)
Indien 1958

Prod.: Satyajit Ray Productions, Cal-
cutta. Producer/Instr./manus.: Satya-
jit Ray. Forleeg: Bibhuti Bhushan Ban-
dapaddhays (Bandhopadhyayas) ben-
galske roman. Foto: Subrata Mitra.
Klip: Dulal Dutta. Musik: Ravi Shan-
kar. Ark.. Banshi Chandragupta
(Gupta). Medv.: Soumitra Chatterji,
Sharmila Tagore, Shapan Mukerji, S.
Aloke Chakravarty.

Prem.: Alexandra 19. 5. 1965.

udL: Palladium.

Laengde: 106 min., 2905 m, rod.

Fra oven og ned: »Pather Panchali«, » Aparajito« og »Apur Sansar«.
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JacQues Deninr

MICHEL DELAHAYE: Hvilke omstendig-
heder gjorde det muligt for Dem at lave en
film i USA?

JACQUES DEMY: Det skete iser takket
veaere Jerry Ayres. Jeg mgdte ham, da jeg kom
hertil for at modtage The Academy Award
for »Pigen med Paraplyerne«. Neste dag rin-
gede han til mig og bad mig komme og be-
sgge ham p& Columbia. Det virkede lidt
halvofficielt, men han ville blot sludre med
mig om filmen og hgre, hvordan det havde
vaeret muligt at lave den film. Vi blev meget
gode venner og har siden skrevet sammen.

Aret efter vendte jeg tilbage til Amerika i
anledning af San Francisco-festivalen, hvor
vi mgdtes igen. Jeg fortalte ham, at jeg gik
og puslede med planerne til en film, og at
jeg kunne have lyst til at indspille den i Los
Angeles. Han sagde: »Skgnt! Lad os ordne
det med Columbia«. Otte dage senere var
det i orden. Det merkelige er, at Columbia
skrev kontrakt med mig uden at have set
manuskriptet, hvilket er yderst sjeldent. De
ansatte mig altsd bade som drejebogsforfat-
ter, producer og instrukter. Jeg accepterede
en sadan »director-producer«-kontrakt for at
fa sterre frihed, da jeg p& den méade har di-
rekte kontakt med studiet uden at skulle
igennem en producer. Det fjerner alle mel-
lemled og giver mig pd alle omréder sterst
mulig frihed.

Det hele skete meget hurtigt og smertefrit
med kun f& betingelser. For at fa fuldsten-
dig frihed forpligtede jeg mig f. eks. til at
lave en meget billig film. Det man her kal-
der en film »below the line«. Den er pa
500.000 $ minus skuespillerhonorarer, hvil-
ket i Frankrig (under hensyntagen til leve-
foden her, der ger, at lgnnen er gang
hgjere end i Frankrig) ville svare til
1.200.000 francs, selvfglgelig farve iberegnet.

Blandt de ting jeg opndede, og som jeg
iseer lagde veegt pd, var retten til »the last
cut«, hvad de meget sjeldent giver. Hvis jeg
havde vearet almindelig instrukter, ved jeg
ikke, om jeg havde faet lov til det, men som
»producer-director« var der ingen problemer.

M. D.: Eftersom der si tit er vrgvl med
det bersmmelige »last cut«, hvorfor er der
sd ikke flere instrukterer, der ogsd bliver
»producers«?

DEMY: Fordi det er et spgrgsmal om an-
svar. Som »producer« hanger man pa det
hele, badde hvad angar det gkonomiske, over-
holdelse af tidsplanen o.s.v.

Jeg begyndte med at kreeve al den frihed,
jeg enskede af Columbia, og det var dem,
der tilbgd mig kontrakten som drejebogs-
forfatter-producer-instrukter for at sikre mig
den. Selvfglgelig giver det mere arbejde, men
nar alt kommer til alt, er det absolut ikke
vanskeligere, end hvad jeg har provet i
Frankrig. Det kommer ud pa et.
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M. D.: Hvorfor sker det ikke oftere, at
man accepterer en film uden at have set
drejebogen?

DEMY: Jeg tror, at to ting spillede ind i
mit tilfeelde. Forst og fremmest succesen med
»Pigen med Paraplyerne«, der gjorde, at de
havde en vis tillid til mig. Dernaest den
kendsgerning, at jeg var en billig forretning
for dem, og de er sjeldne i Hollywood. Den
feerdige film kommer som sagt, alt iberegnet,
til at belgbe sig til knap en million dollars,
og deri er ogsd inkluderet reklameudgifter.
Det er meget billigt i Hollywood, hvor den
mindste lille film idag koster omkring 2 mil-
lioner dollars, og de sma lystspil, man laver
med Dean Martin, Jack Lemmon, Stella
Stevens o. 1 er allerede oppe pa 3-5 millio-
ner dollars. Fglgelig lgb de ikke nogen serlig
stor risiko med mig. Desuden havde jeg ogsa
en garanti ved navn Anouk Aimée, der nu
er stjerne i USA.

Men det er helt sikkert, at jeg ville have
haft vanskeligheder, hvis jeg havde foreslaet
en film p& 3 millioner dollars hvad der
i gvrigt slet ikke interesserer mig, for det er
pad den made, man mister sin frihed.

M. D.: Jeg mener at huske, at der vedrg-
rende udgifterne til selve optagelserne var
problemer, fordi det budget, De havde ud-
arbejdet, blev naesten fordoblet p& grund af
optagelsesbetingelserne - tekniske, fagfor-
eningsmaessige 0. a.

DEMY: Ja, det er en film, der burde have
veeret meget billigere, men der er visse ting,
man endnu ikke har forstdet i Hollywood.
Fagforeningerne er sa sterke, at de f. eks.
kan krzeve en minimumsstab pa 40 personer,
Der er ogsd mange andre sindsyge ting, jeg
har gjort oprgr imod. Saledes er der f. eks.
en ansigtssminkegr (der har ret til at sminke
halsen med), men hvis skulderen skal smin-
kes bgr man tilkalde en anden sminkegr, »the
make-up body«, hvis arbejde begynder ved
halsen.

I min film er der en scene, hvor Anouk
Aimée er afkledt, og jeg fik at vide, at jeg
skulle have en »make-up body«. Jeg sagde
nej, ogsa fordi jeg synes, at sminke pa& krop-
pen ser hasligt ud. Det skabte megen balla-
de, men da jeg holdt fast ved, at jeg ikke
havde brug for at sminke kroppen, patvang
man mig heller ikke »the make-up bodyx,
men hvis jeg havde haft brug for det, havde
jeg veeret ngdt til at bgje mig for reglerne.

Jeg kunne navne snesevis af den slags
eksempler, hvor fagforeningerne griber ind
for at patvinge én folk, man ikke har brug
for. P& sin vis forstdr jeg godt deres syns-
punkt: nemlig at fa flest mulig mennesker
i arbejde, men jeg kan ikke g& ind for det,
nar det gar imod en vis fri filmkunst, som
jeg og ikke s& fa andre gnsker at skabe.

Nar jeg skulle filme rundt om i gaderne
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og kun havde brug for fotografen, skuespil-
leren og hans bil, tog jeg afsted sammen
med dem, mens 39 mennesker sad tilbage og
ventede — og blev betalt for ikke at lave
noget. Det er da trods alt vanvittigt.

Endnu en ting: jeg havde 25.000 $ i
transportudgifter til filmen, selvom optagel-
serne foregik i byens gader og nesten altid
i nerheden af studiet. Det er skandalgst,
men sadan er det altsd. Chauffgrens fagfor-
ening er s sterk, at den kan kreeve, at alle
skal have chauffgr, og det skulle jeg selvfal-
gelig ogsd. Jeg neaegtede og sagde, at jeg ikke
havde den mindste tillid til en chauffer og
at jeg foretrak at kgre selv. Tilfeeldet med
»the make-up body« gentog sig s& nar jeg
sagde, at jeg ikke havde brug for ham, blev
han mig heller ikke patvungen, men jeg er
helt sikker pa, at der er en hel masse ting,
jeg ikke ger brug af, man alligevel betaler
for.

Men det hgrer altsd med til systemet, og
systemet har brug for det for at f& maski-
neriet til at lgbe rundt.

M. D.: Hvordan var skuespillerne og tek-
nikerne at arbejde sammen med menneske-
ligt og professionelt? Er de f. eks. hurtigere
og mere preecise end i Frankrig?

DEMY: De er meget, meget professionelle,
hvad der er fantastisk behageligt. Det er ble-
vet sagt for, men jeg gentager det her, fordi
det er sandt, og fordi det er meget vigtigt.
Skuespillerne  kommer f. eks. altid til den
fastsatte tid, og de kan deres tekst i sgvne.
Som regel er de i stand til at udfere alt,
hvad man beder dem om. Det er virkelig en
meget stor tilfredsstillelse at arbejde med
amerikanske skuespillere. Jeg satte s meget
desto mere pris pa det, som jeg ogsa skulle
arbejde sammen med Anouk, der s sandelig
ikke optradte professionelt overhovedet. Hun
kom altid for sent, hun kunne aldrig sin tekst
... nd, det hgrer maske med til hendes char-
me, men det koster mange penge. Alle de
andre, maend som kvinder, kunne man der-
imod ikke seztte en finger pd. Hvad angar
teknikerne, var det akkurat det samme. De
var allesammen bade yderst venlige og meget
professionelle. De er helt perfekte til deres
arbejde, og man kan bede dem om hvad som
helst.

Kun skal man ikke forsgge at improvisere
med de amerikanske teknikere. Hvis de ikke
far besked i ordentlig tid i forvejen, er de
ude at svgmme. Hvis man har brug for en
travelling eller en lampe p& kameraet, skal
de have det at vide mindst otte dage for.
Beder man om det i sidste gjeblik, tager det
den halve dag. Det er nemlig det andet
aspekt: det tunge maskineri er leenge om at
komme igang. Men nar de har det materiel,
de skal bruge, fungerer alt til fuldkommen-
hed. Lyden er f. eks. helt fantastisk. Jeg har
aldrig veeret ude for noget lignende i Frank-
rig. De arbejder med en Nagra, og har deres
eget lille mixebord —som i sterrelse nzesten
svarer til en Nagra. Jeg har haft op til seks
mikrofoner i et verelse, plus to-tre tone-
assistenter —og mikrofonerne er forskellige,
alt efter hvordan man gnsker teksten og de
forskellige lyde. Lyden er simpelthen fejlfri.
I Frankrig har jeg aldrig haft lejlighed til at
have to-tre toneassistenter, og jeg har aldrig
set nogen bruge mere end to mikrofoner. Alt
gar sd hurtigt og sd precist til, at man dar-
ligt nok nar at se materiellet blive sat op.

M. D.: Det slog mig ogsd, at alle var si
afslappede under optagelserne. Hvis en eller
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anden kom til at lave lidt stgj, var der ingen,
der blev grebet af panik, og det gav ikke an-
ledning til et ordentligt mggfald bagefter.

DEMY: Ja, man ma lade dem, at de er
meget rolige, venlige, smilende, afslappede —
helt modsat deres franske kolleger... og
selvom selve maskineriet kan forekomme
tungt, s er de det sd sandelig ikke. De er
meget hurtige, fordi hver enkelt har et gan-
ske bestemt arbejde at udfgre, og han ger
det godt. Med hensyn til lyden er de f. eks.
fire, hvor man i Frankrig kun er to, men de
fire udfegrer et arbejde, der er otte gange
bedre...

M. D.: Hvordan er arbejdstiden?

DEMY: Der er en 54-timers arbejdsuge,
og det er temmeligt hardt.

M. D.: Er der ikke iberegnet en del over-
tid?

DEMY: Jeg tror, at man regner overtid
efter 48 timer, og lgnnen herfor er nasten
3-4 gange sterre end den almindelige time-
lgn.

Princippet er, at man skal vere i studiet
tolv timer, f. eks. fra 7 morgen til 7 aften,
men sd arbejder man ogsd kun fem dage om
ugen. Det er en meget hard arbejdsuge, og
week-end’en fgles yderst velkommen.

M. D.: Har De haft nogle gode eller dar-
lige overraskelser med hensyn til det tekniske
udstyr? Det ser temmelig gammeldags ud.

DEMY: Ja, det var en af de mere skuffen-
de opdagelser. Kameraet er f. eks. stadig det
haeslige Mitchell uden reflekssgger, som jeg
afskyr. Fotograferne er dygtige, men nar der
skal rettes pa parallaksen, begér selv den
dygtigste kameramand fejl. Det er umuligt
at f& en preecis billedbeskering - og jeg har
fundet ud af hvorfor. | de fleste amerikanske
film, undtagen i Welles’, er der ingen bevee-
gelse. Kameraet holdes pa et sted, og der er
darligt nok en panorering. Man kan for gvrigt
se, hvordan de amerikanske film er blevet
optaget:

statisk billedstil med mange klip —det er

alt. De ma altsa ikke have fglt ngdvendig-

heden af et reflekskamera.

M. D.: Det md trods alt findes herovre.

DEMY: Der er et eneste i Hollywood. Et
Mitchell, og det har man forst faet i ar. Jeg
havde lejet det, men eftersom filmen blev
forsinket lejede man det ud andetsteds, og
jeg kunne ikke fa det.

Desuden har de Arriflex. De har ikke
Caméflex, fordi der var meget vrevl med
det, da det kom frem for ti ar siden. Jeg ved
ikke helt ngjagtigt, hvad der var i vejen,
men det korte og det lange er, at man ikke
vil have det.

M. D.: Brugte De Arriflex’en meget?

DEMY: Ja, helt enormt, fordi jeg har
mange gadeoptagelser, hvor jeg ikke havde
brug for »jernhesten.

M. D.: Hvad angar klippebordene, ser de
ud som om, de kom lige fra filmmuseet.

DEMY: Det er simpelthen en skandale —
de stammer fra Hollywoods begyndelse. Stu-
dierne kegbte det hele for fyrre ar siden, og
da de nu har det, ser de ingen grund til at
kgbe andet, si leenge det virker. Dette geel-
der kameraer, klippeborde og andet elektrisk
materiel. Hvad det sidste angar, skete der
imidlertid en undtagelse, for jeg fik dem til
at kgbe kvartslamper til min film. Der var
ingen, der brugte det i Hollywood. Jeg skal
netop mgde Hitchcock i samme anledning —
han hgrte om det og vil gerne vide, hvordan
de fungerer.

Jeg kgbte lamperne til nogle optagelser i
et »rigtigt« hus, fordi man ikke havde andet
end de store projektgrer. Kvartslamperne er
meget sm& og kan anbringes overalt, men
her bruger man stadig de gamle studiers
store projekterer, der nok er lige sd steerke
men ti gange sd store. Det er umuligt at
bruge dem uden for atelier.

N&, men i alle tilfeelde, da jeg fik kvarts-
lamperne, var der almindelig forbavselse.
Det er underligt, for i Frankrig har man
trods alt benyttet dem i over ti ar.

M. D.: Hvor fik De dem fra?

DEMY: Jeg fik fat i dem takket vere
fotografen, Michel Hugo. Han er fransk-
mand, men kendte dem heller ikke, da han
har boet her i tolv ar (han forlod altsa
fransk film fgr den sdkaldte »ny bglge«).
Han sggte leenge og fandt dem til sidst i et
firma, hvor man fremstillede dem til rekla-
meformal, tror jeg. Men eftersom man aldrig
havde brugt dem fgr, matte der megen dis-
kussion til, for de blev kebt. De forstod det
overhovedet ikke, men sagde: »Men De har
jo alt det materiel, De har brug for«! Jeg
var negdt til at demonstrere for dem, at det
var komplet ubrugeligt i et lille hus i Venice.

De filmer meget sjeeldent uden for atelier.
For det forste ved de ikke, hvordan de skal
gere, for det andet ser de ingen grund til
det, eftersom de har et studio, der tilhgrer
dem, der ikke koster dem noget, og som man
derfor bgr benytte. Desuden skal alle de an-
satte helst have arbejde, og sidst men ikke
mindst er det hele meget lettere i studiet.

M. D.: Hvordan gik udeoptagelserne?
Kunne de tilpasse sig Deres arbejdsform?
Morede det dem eller ikke?

DEMY: Meget. Alt nyt interesserer dem.
Cheffotografen og chefelektrikeren var meget
effektive. Alle de andre ogsd for gvrigt. De
var meget glade for at arbejde med en ny
teknik ... de syntes virkelig om det.

Kun bliver jeg maske ngdt til at slas for
nogle klippeborde, for det er i sandhed en
katastrofe. Det er de allerferste moviola’'er,
der er meget stgjende, og som man ikke kan
se noget pa - men dem har de arbejdet p3,
siden Hollywood opstod. De veekker maske
nok gribende minder, men rent arbejdsmaes-
sigt er de uudholdelige.

Der findes ikke et eneste moderne klippe-
bord i Hollywood. Ingen Steinbeck, ingen
italienske. Der er et i San Francisco, som
John Korty har ladet sende fra Europa.

M. D.: Hvordan valgte De skuespillerne,
og stod det Dem frit at veelge, hvem De
ville?

DEMY: Det gjorde det bortset fra et lille
problem, der ikke kommer sagen ved.

Jeg gik frem, ligesom jeg plejer i Frank-
rig: ringede til agenterne, s p& mange, unge
skuespillere, og nar det rygtes, at der skal
pabegyndes en film, sender folk desuden fo-
tografier, mgder selv op o.s.v.

Hvad angar Gary Lockwood, havde jeg set
ham i en serie i TV. Udsendelsen var ret
latterlig, men han var ikke sa darlig —havde
personlighed. Jeg havde ligeledes set ham i
en western samt i Kubricks »2001: A Space
Odyssey«. P& det grundlag medte jeg ham,
og han forekom mig yderst sympatisk og
deekkende. Pigen, Alexandra Hay, sa jeg i et
skuespil med titlen »The Bird«. Stykket var
darligt, men hun var bemerkelsesveerdig. Da
hun fuldstendig svarede til, hvad jeg havde
teenkt mig, teveede jeg ikke et sekund.

M. D.: Da jeg s& »The Model Shopk,



slog det mig, at det jo faktisk er fortseettel-
sen pa »Lola«, men at filmen samtidig er
lige s& amerikansk, som »Lola« var fransk.
Var De Dem det bevidst, mens De lavede
filmen?

DEMY: Jeg ved kun, at f. eks. Jerry
Ayres har sagt til mig, at filmen er helt igen-
nem amerikansk. Det beroligede mig, fordi
jeg havde visse komplekser, der skyldtes, at
det ikke er let med det samme at lere et
fremmed land at kende. Alts& beroligede det
mig at hgre, at det, jeg havde lavet, virkelig
svarede til, hvad Amerika er.

Det hele gik s&dan til: Jeg forlod Frankrig
pa et tidspunkt, hvor jeg felte mig lidt treet;
der skete ikke noget hverken i Paris eller
andre steder. Alt forekom mig grat i grat.
Siden kom majbegivenhederne, og jeg var
meget ked af, at jeg ikke var der pa det
tidspunkt, for selv pd s stor afstand fore-
kom det fantastisk interessant.

Selvfglgelig kan jeg ikke sidde og sige, pa
hvilken made jeg kunne have deltaget, men
nar man er langt veek, og der sker sadanne
ting hjemme, har man virkelig indtryk af at
ga glip af noget.

Men da jeg forlod Paris var det virkelig
den fuldkomne ro (for slet ikke at tale om
vanskelighederne ved at lave en film), og
rent personligt havde jeg en lille smule ind-
trykket af at ga i ring. Jeg havde ligefrem
ondt — jeg led frygteligt under mine egne
begraensninger.

Da jeg kom hertil, mgdte jeg ting og pro-
blemer, der forekom mig interessante og vig-
tige. Ungdommen, hippierne, reaktionerne
pa Vietnam-krigen, negerproblemet ... kort
sagt hele den blanding, Amerika bestar af.

Jeg var fuldstendig fascineret, betaget af
den gering indenfor alt. Det at skifte ver-
densdel, at skifte sprog, dbnede mine tanker,
gengav mig en begejstring, jeg ikke rigtig
mere var i besiddelse af. Det er maske ind-
bildning, men hele den verden, jeg levede i
for (hvilket forgvrigt ogsd geelder »Lola«)
treettede mig lidt. Jeg havde indtryk af at
veere gaet i sta.

Her glemte jeg noget af det og forsggte at
begynde pa en frisk. Jeg har virkelig lavet
filmen i den &nd: opdage noget. Det er ogsa
grunden til, at jeg lige sd godt kunne have
kaldt den »Los Angeles 68« (p& samme
made som Rossellini kaldte sin film »Europa
51« —men alle forhold taget i betragtning
og uden at ville foretage sammenligninger).
I alle tilfelde er det, hvad jeg gnsker, filmen
skal blive. Min egen verden har overhovedet
ingen betydning. Jeg har heeftet min film pa
»Lola«, fordi jeg pludselig havde mulighed
for det. Men det er isser en dokumentarfilm
om Los Angeles 1968, med dens ungdom og
deres problemer. Det hele forekom mig s&
fascinerende, at jeg forsggte at glemme mig
selv og bare vere fyren, der lige er ankom-
met og ser alt med nye gjne, som forsgger at
tale om ting, der er nye, men som forekom-
mer ham fantastisk interessante. Den side af
Amerika er nemlig fuldstendig ukendt, og
jeg har heller ikke selv set det hele endnu.
Det chok var afggrende for mig. Jeg folte
mig indelukket i Frankrig, og jeg havde be-
hov for at se og opleve andre ting, at tale
med andre mennesker . ..

M. D.: Og det menneskelige klima i
Frankrig er ikke serligt behageligt. . .

DEMY: Det spillede ogsd ind. Jeg var

Alexandra Hay og Gary Lockwood i »The
Model Shop«. Neste side: Anouk Aimee i
samme film.

virkelig treet af hele maden, man omgas pad —
den bliver mere og mere aggressiv og uudhol-
delig. Dog er jeg af sind helt igennem fransk.
Jeg er den sidste, der kunne emigrere. Der
er ting, jeg holder af i Frankrig, bl. a. egnen
jeg kommer fra, og alt der har relation der-
til: Nantes, Noirmoutier ... det hgrer virke-
lig med til mit liv... Det var heller ikke
let at tage afsted. Men klimaet var uudhol-
deligt. Maske er det anderledes nu pa grund
af begivenhederne i maj —det haber jeg i
hvert fald.

Da jeg sa kom hertil, og man med det
samme tilbed mig at lave filmen, og da jeg
s& alt det, man kan sige her, alle de proble-
mer, man kan tale om —hele den udtryksfri-
hed —sagde jeg til mig selv: jeg ma lave en
film her, jeg er ngdt til at blive bare et lille
stykke tid. Det vil dog ikke sige, at jeg bliver
her definitivt.

Der er ogsd en anden ting, som ggr meget
stort indtryk p& én, nar man kommer fra
Frankrig: den udtryksfrined der eksisterer
inden for pressen, radioen, fjernsynet. .. Man
tror det ikke, far man selv ser det.

For nu at tage fjernsynets program 28
(med en udsendelse som f. eks. »Tempo Two
Tempo Three«). Alt det, der siges om Viet-
nam, undervisningssystemet, amerikansk po-
litik o.s.v. ... ja, for en franskmand er det
rent ud sagt forblgffende. Den, der gnsker
noget forandret, eller vil klage over noget,
kan frit vise sig pa fjersynsskeermen, uden at
man siger noget til ham. Der er fuldkommen
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frihed —i enhver retning. Man diskuterer lige
sd vel bgrnebegreensning som Vietnam, og
dét p& en made, der ville vere fuldstendig
utaenkelig i fransk fijernsyn.

Hertil kommer ogsd en barok og utrolig
side af Amerika, som f. eks. da formanden
for de homoseksuelle kom i fjernsynet, fordi
han havde startet en avis, og sagde: »Kom
og tegn abonnement« og tilfgjede, at alle
ulykkelige homoseksuelle kunne megdes i avi-
sens bestyrelseslokale. Udsendelsen var pa
ved frokosttid, hvor der er mange seere, og
alle kunne saledes fa enhver oplysning om og
forklaring pa den klub. Det forekommer ma-
ske ikke seerligt vigtigt, men det giver allige-
vel udtryk for en vis frihed, der hgrer med
til helhedsbilledet.

M. D.: Hvilket program forekom den sid-
ste udsendelse pa?

DEMY: Program ni, der snarere gar i of-
ficiel retning. Der har ogsd veeret et inter-
view med en prostitueret, som talte om sit
arbejde ... Hun havde bedt om at blive fil-
met fra ryggen for anonymitetens skyld, men
hun sagde fantastiske ting om sin adferd,
sit liv blandt andre og sit privatliv.

M. D.: Man taler heller ikke sd lidt om
negerproblemet. . .

DEMY: Det er det samme ... lige sa me-
get man vil. Alt er tilladt, og man kan sige,
hvad man vil, men for en nyankommen
franskmand er det trods alt noget af en om-
veeltning. Ganske vist hgrer man undertiden
~ogen sige, at det jo trods alt ikke lgser ne-
gerproblemet bare at tale om det. Selvfglge-
lig gor det ikke det, og det ville ogsd kun
vanskeligt kunne lgse et problem, der i gje-
blikket forekommer ulgseligt, og er et af
Amerikas allerstgrste, men man taler da i det
mindste om det, og jeg tror, at det ville se
veerre ud, hvis det ikke var tilfeldet. Og man
taler meget abent om det - hvide, sorte, og
af enhver mening. Den, der gnsker at udtale
sig, ringer programmet op, kommer pa skeer-
men og forklarer sit tilfeelde.

M. D.: For at vende tilbage til Deres
film, har De si allerede féet reaktioner fra
de mennesker, der har set de samlede opta-
gelser af »The Model Shop«?

DEMY: Eftersom det er mine venner, er
de helt uundgaeligt forhandsindtagede. Men
klipperens og visse teknikeres reaktioner er
yderst interessante. De var meget imponerede
over at se byen p& en made, de endnu ikke
havde set den. Mens jeg optog filmen, for-
sggte jeg hele tiden at behandle byen logisk,
at respektere dens egen logik inden for manu-
skriptets rammer, uden nogensinde at lave
numre med den.

Det er noget helt nyt for mig, noget jeg
aldrig fgr har lavet med den indstilling, og
jeg er endnu ikke i stand til at bedgmme
det. Hvis jeg skal forsgge at anbringe filmen
i forhold til, hvad jeg allerede har lavet, vil
jeg ganske bestemt mene, at den ligger neer-
mere »Englebugten« end »Pigen med Para-
plyerne« eller »Lola«.

Det ville virkelig have veret interessant at
have skrevet dagbog under optagelserne, for-
teelle de ting, der skete dag for dag, for det
har veaeret meget merkeligt og meget fasci-
nerende, og hvad mig selv angar, er jeg end-
nu ikke holdt op med at opdage og leere
fantastiske ting at kende.

M. D.: Indfgjede De under optagelserne
nogle af de ting, De tenkte pad eller opda-
gede?

DEMY: Nej, ikke rigtigt, bortset fra nogle

sma seetninger hist og her. Jeg kunne ikke
rigtig improvisere, fordi jeg felte mig haem-
met af en masse ting, jeg endnu ikke be-
herskede, bl. a. sproget.

Men fer jeg skrev drejebogen, havde jeg
i lang tid udforsket byen og dens indbyggere,
og det gav mig en masse ideer. Til at be-
gynde med havde jeg kun tre sider, nemlig
selve ideen til filmen, som jeg havde faet
aret for, jeg kom hertil. Derefter vendte jeg
tilbage til Frankrig, hvor jeg tilbragte som-
meren, og rejste siden tilbage til Amerika i
anledning af San Francisco-festivalen, hvor
jeg madte Jerry, der satte det hele igang.
Jeg blev sa her fra oktober til februar for at
lave drejebogen, som jeg farst skrev pa
fransk, hvorefter jeg gennemgik den med
Jerry, der har varet mig til uvurderlig
hjeelp.

M. D.: De skrev altsd drejebogen i takt
med at De udforskede byen . ..

DEMY: Ja fuldstendig. Jeg begav mig ud
i byen, kiggede mig omkring, fandt steder
der gav mig ideer til nogle scener, og siden
lavede jeg en slags montage af det, der fore-
kom mig mest interessant.

Scenerne blev til samtidig med de omgi-
velser, jeg sd, og rollerne samtidig med de
mennesker, jeg mgdte. Det er en fremgangs-
made, jeg holder meget af.

M. D.: Jeg lagde meerke til en saetning i
filmen, der er en hyldest til Los Angeles.

DEMY: Den har faet det til at gibbe i
mange mennesker, fordi de finder byen grim
og ucharmerende. Jeg synes derimod, at det
er en by fuld af poesi —af levende, handlings-
meettet poesi. Det er ogsd en by, der behol-
der sin stemning, selvom den undergdr sta-
dige forandringer, for den fornyer sig hele
tiden, som kroppens celler, eller som man
fornyer sin garderobe. Se, det kalder jeg in-
telligens, og Los Angeles er en meget meget
intelligent by. Men amerikanerne bryder sig
ikke om den, eller maske skammer de sig
over at holde af den. San Francisco bliver i
hvert fald betragtet som meget smukkere.
Det er den ogsd —som et postkort. Den skju-
ler ingen overraskelser. Hvad der netop for-
bavser mig ved Los Angeles, er de stadige
overraskelser, der dukker op i hver en gade,
hvert et kryds. Det er den slags ting, der har
veeret med til at forme drejebogen, f. eks. i
alle de scener, hvor fyren fglger Lola —den-
ne sggen efter en eller anden, den spaending
en sadan sggen indeholder.

Portreettet af fyren er en blanding af flere
typer, som jeg har mgdt og udspurgt, med
alle der har forskellige problemer inden for
det aktuelle amerikanske samfund, deres
ideer, deres vanskeligheder ... jeg tror, at
jeg dér har skabt et ret @rligt og ret precist
billede af en ung californier af idag.

M. D.: Scenen med hippierne —der spilles
af gruppen »The Spirit« - hgrer gjensynligt
med til det, De har opdaget her. Hvordan
var de?

DEMY: De var vilde af gleede, henrykte.
Desuden bad jeg dem om at skrive musikken
til filmen, hvad der jo er et ret stort arbejde,
men de gik i gang med samme begejstring,
for de er agte og fulde af entusiasme. Alt,
hvad de gjorde, var gennemsyret af natur-
lighed og enkelhed. De var blottet for for-
stillelse og endnu mere for stivhed. Jeg ac-
cepterede dem, som de var, og de opfarte
sig hele tiden, som de altid havde opfart sig.
Den frigjorthed tror jeg kun findes i Ame-
rika.

M. D.: Harte trompetspilleren pa stranden
ogsd med til gruppen?

DEMY: Nej. Det var en detalje, jeg fik
ideen til en morgen, jeg slentrede rundt i
Venice. Pludselig hgrer jeg midt i tavsheden
lyden af en trompet. Jeg fulgte lyden og
kom ned til stranden, hvor jeg ser en fyr sta
og spille trompet helt alene midt p& den
enorme strandbred og med ansigtet vendt
mod solen. Jeg gik hen til ham, og vi talte
lidt sammen. Han var lykkelig, det var alt.
Han stod der simpelthen bare for at give
udtryk for en dyb indvendig glede. Hvad
beliggenheden angar er Californien et fan-
tastisk sted for alle hippier, unge kunstnere,
forfattere, malere eller skuespillere, der ikke
har noget at bestille, eller naesten intet —kli-
maet gor, at de kan leve for nasten ingenting.

M. D.: Har De planer om at lave endnu
en film i Amerika og om Amerika?

DEMY: Der er s& mange ting, vi burde
tale om .. . men i gjeblikket kan jeg ikke
teenke pd nogen anden film. Ganske enkelt
fordi denne her endnu ikke er feerdig, og jeg
ikke kan tenke pad mere end en ting ad
gangen. Det er en temperamentssag. Jeg er
ngdt til at veere helt ferdig med en ting,
for jeg gar videre til den naeste. Fgrst da
begynder jeg at komme til bevidsthed, at
leegge meerke til folk omkring mig, at tale
med dem, og pludselig bliver jeg igen heen-
gende ved en idé, og sd arbejder jeg.

I gjeblikket ved jeg overhovedet ikke no-
get om, hvad jeg vil bagefter. Maske laver
jeg en film her - maske i Frankrig. Det fin-
der jeg ud af til den tid. *

M. D.: | »The Model Shop« er Lola et
slags udgangspunkt og det franske indslag i
en amerikansk film. Hvis De nu laver en film
til her, har De s ikke lyst til at skabe noget,
der er helt igennem amerikansk?

DEMY: Nu bagefter har jeg virkelig pa
fornemmelsen, at personen Lola hjalp mig til
at betragte alt med fremmede gjne ... og
det er helt sikkert, at jeg havde brug for den
hjeelp. Den udfordring, det for mig var at
lave en film her, gjorde mig i begyndelsen
en lille smule bange. Nu har jeg ikke mere
de problemer eller det kompleks, og det vil
veere meget lettere for mig at beskeeftige mig
med rent amerikanske problemer. De ting
holder mig slet ikke tilbage mere, og jeg vil
méaske benytte mig af denne debut til at
kaste mig ud i et sddant foretagende.

P& den anden side kan jeg heller ikke for-
andre min made at lave film pa - det vil
altid blive min film, med hvad jeg teenker,
og hvad jeg er. Jeg kan heller ikke behandle
et amerikansk problem p& fuldsteendig sam-
me made som en amerikaner, det er umuligt.
Forskellen er blot, at fra nu af er jeg ikke
ngdt til at bruge kunstgrebet med at indfagre
en fransk person i mine film for at tale om
Amerika.

M. D.: Det var jo sddan set ngdvendigt
for filmen.

DEMY: Ja, men jeg siger kunstgreb, for
s& vidt som det er min verden, der hjalper
mig til at skrive, til at skabe noget. Men per-
sonen Lola er faktisk ret underordnet i fil-
men, som De ogsd selv har kunnet se.

M. D.: Den er ikke underordnet, for sa
vidt som den hgrer med til rammen, til ske-
lettet, og det er jo aldrig underordnet. Kun
er tilfeldet i Deres film, at skelettets eksi-
stensberettigelse er at gore det muligt for alt
det andet at blive hagtet pa. Dertil kommer,
at De hele tiden, mens De arbejdede, blev

159



*»The Model Shop«. —fgr og efter modet mellem Anouk Aimee og Gary Lockwood.

sd interesseret i andre ting, at De tabte ske-
lettet af syne. For den udenforstédende til-
skuer er det lidt anderledes, for han er lige
interesseret i alt. Det kan ikke vare ander-
ledes, eftersom man trods alt ikke kan ud-
skille tingene fra hinanden.

DEMY: Personligt er jeg ikke i stand, til
at bedgmn a filmen, fordi jeg endnu ikke er
feerdig med den. NAar jeg er det, har jeg
utvivisomt lyst til at tenke pd en anden
film. Og jeg laver den sandsynligvis her.

Dog kunne jeg godt tenke mig at komme
tilbage og arbejde i Frankrig. Det bedste vil-
le veere at skifte: en film her og derefter en
film i Frankrig, men jeg tror, at det vil veere
vanskeligt. Samtidig er jeg bange for, at
fjerne mig for lang tid fra Frankrig. Bange
for ikke at veaere klar over, hvad der sker.
Nutildags flyver nyhederne hurtigt, man ved,
hvad der sker, men man gennemlever dem
ikke alle, og man har indtryk af at ga glip
af noget. Jeg ville veere meget nervgs for at
blive her i ti ar og derefter vende tilbage til
Frankrig for at finde ud af, at der hgrer jeg
ikke til mere. Det er hgjst sandsynligt det,
der forhindrer mig i virkelig at skabe en
karriere her.

Det bedste er at fgle sig disponibel pa alle
omréader og holde sig klar til at lave det, der
ser mest interessant ud.

Det er i hvert fald ikke tilbud det skorter
pa her, det regner med dem, hvilket ikke er
tilfeeldet i Frankrig. Det forblgffede mig vir-
kelig, for de kender trods alt nappe mere
end en af mine film (bortset fra de, der
har kunnet se de andre pa universiteterne)
og det er »Pigen med paraplyerne«.

M. D.: Flar De indtrykket af at veere en
undtagelse, eller fgler man virkelig et behov
for at f4 nyt blod ind?

DEMY: Jeg ved det ikke, for jeg kender
ikke helt ngjagtigt deres kriterier, og jeg er
lidt misteenksom over for deres abenhjertig-
hed —de er nasten for venlige. Jeg spekule-
rer undertiden p& om de mener, hvad de
siger. De vil sa frygtelig gerne gleede én. De
elsker i den grad store adjektiver. Bare den

made de siger »Oh! It's marvellous! ... It's
fantastic«! Det minder mig lidt om folk fra
Sydfrankrig: de overdriver altid en lille
smule.

De siger hele tiden: vi venter og venter pa
nye folk, vi venter pa nye ideer, pa nyt blod.
Men nar det kommer til stykket, forventer
de ikke, at jeg skal forandre noget som helst

. maske kun visse detaljer . ..

Hvad angar belysningen, kunne jeg trods
alt vise dem noget nyt med kvartslamperne.
Det er af samme grund, at Hitchcock gnsker
at se mig, hvad jeg er meget lykkelig for.
Det er ikke pd grund af andet, men det glee-
der mig meget. Vi begynder maske at tale
om lamperne, men vi ender sikkert med at
tale om noget andet. Nar alt kommer til alt,
er lamperne en indledning som enhver anden.

De tingester imponerede dem virkelig. Og
Michel Hugo, der fgr var helt ukendt og
lavede noget fjernsyn, er nu igang med en
meget stor film med Jack Lemmon og Cathe-
rine Deneuve. Siden skal han arbejde pa en
film, hvor Charlton Heston er skuespiller og
producent. Michel er p& vej til at blive en
stor fotograf herovre. Alt sammen pa grund
af nogle kvartslamper. Det er fantastisk! ...

M. D.: Mon optagelserne uden for atelier
vil efterlade sig nogen spor hos dem?

DEMY: Man ved aldrig med dem ... |
alle tilfeelde var det en spandende oplevelse.



Den forste dag var de helt fortabte. Vi
befandt os i et lille hus i Venice, og de spe-
kulerede alle sammen p&, hvordan man kun-
ne filme pd sadant et sted, hvordan i al ver-
den man kunne fa et eneste billede i kassen
i sa lille et hus. Det markelige er, at Shirley
Clarke, Leacock og alle de andre i New
York lenge har filmet pa den made. Men de
er i den grad afskaret fra omverdenen her,
at de endnu ikke kendte noget til det.

M. D.: Men har de unge new-yorkere
gjort noget for, at det ndede over pa Vest-
kysten?

DEMY: Undergrundens standpunkt er, at
man ikke vil integreres, for nar det farst er
sket, er man faerdig. Skyldes det mon deres
ego, som de taler s& meget om? ... De er
pa en eller anden made bade stolte og meget
usikre. Og maske kommer deres frygt for at
blive »slugt« af at de foler sig for svage, at
de frygter ikke at veere sterke nok til at
modst& systemet —hvis de ferst er i kontakt
med det, s de ryger ind i det i stedet for at
forandre det.

De betragter mig som veerende i gang med
at blive »slugt« af systemet. Alle under-
grundsfolkene lige fra instrukterer til jour-
nalister sagde til mig: »Hvad for noget! Laver
De film i Hollywood? Er De ikke bange for
at blive »slugt« af systemet? Vent og se! De
seetter sig pd Dem! . . .« Mit svar var: »Over-
hovedet ikke, jeg ser ingen grund til, at jeg
skulle blive »slugt«! Jeg benytter ikke sy-

Gary Lockwood og Anouk Aimée i »The
Model Shop«.

stemet for at tjene det men mig selv, for at
kunne lave den film, jeg gnsker at lave. Jeg
drager fordel af deres organisation, deres
metoder, deres teknik og ignorerer simpelt-
hen alt, hvad jeg ikke synes om, og det hele
bliver tilpasset min metode. Hvis jeg maerker,
at vi kan diskutere, sa diskuterer jeg, og hvis
jeg feler, at det ikke vil hjelpe spor, sa
vender jeg det deve gre til. S8 kan jeg ikke
rigtig se, hvordan man vil bare sig ad med
at sluge mig«.

Men det har jeg aldrig faet dem til at
indremme. Jeg tror, at de pd bunden faler
sig usikre pd sig selv, og at de maske er
bange for at bukke under for dollaren.

M. D.: Har De nogen ide om, hvordan
folk vil reagere p& Deres film? Tror De, at
det bliver en succes?

DEMY: Jeg lukker gjnene og klgr pa. Jeg
har sandelig gjort mit bedste, og jeg har for-
spgt s erligt som muligt at overfgre en fg-
lelse, jeg havde, og som var ret voldsom.
Men jeg har ingen ide om, hvordan den vil
blive modtaget.

Filmen bliver enkelheden selv ogsd rent
teknisk. Jeg har altid villet holde mig sa
naer som muligt til virkeligheden for at veere
s& arlig og klar som mulig. Desvaerre synes
man om lige det modsatte her: tricks, intri-
ger, skiftende farver... og vanskabninger,
originalerne. Hvis jeg blot havde haft nogle
originaler! ... S& selvfglgelig bliver jeg lidt
urolig, nar jeg ser deres smag for det aparte,
og siger til mig selv, at jeg lgber en risiko for
at ramme ved siden af.

»Fahrenheit 451« sagde dem f. eks. ikke
spor. Ni ud af ti amerikanere forstod ikke et
ord af den. Filmens enkelhed gjorde intet
indtryk p& dem. Det samme er tilfeeldet med
Bresson, han siger dem heller ikke noget.
De mangler simpelthen fantasi.

M. D.: Hvad med Godard?

DEMY: Godard ger indtryk pad dem pa
grund af de merkelig indfald, excentricite-
ten, p4 samme made som Coctéaus krum-
spring morede dem. Nar bare der er under-
lige ting i en film, er de p4 hjemmebane.

M. D.: Det er i grunden forbavsende, at
de syntes sd godt om Marcel Pagnol.

DEMY: Maske det var det fremmedarte-
de .. . Min rekvisiter talte om »Bagerens
smukke Kone« med tarer i gjnene. Han
havde set den igen og igen.

M. D.: Sam Fuller beundrer ogsad Pagnol.

DEMY: Selvfalgelig har de ret; men at
vide hvad det er, de synes om ved en be-
stemt film, forekommer mig altid lidt mystisk.

Faktisk er den eneste i Amerika, der har
nogen stil — bortset fra Orson Welles —
Hitchcock. Men nar man gennemgar alle
hans film, kan man meerke, at han har sggt
leenge efter den, og at han ferst rigtig fandt
den med »Fuglene«. Fgrst da fandt han vir-
kelig sit eget sprog, sin egen klarhed, hvilket
s& f& kunstnere er i besiddelse af.

Men det er ogsd en farlig ting; nar det
gar videre end et vist punkt, kan det blive
en form for senilitet, en slags forkalkning.

Man ma mestre det og derefter glemme

Oversat af Adette Knudsen.
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Hvem kender ikke den hvide vase pa& sort
bund, der pludselig forvandler sig for ens
gjne og biir til to sorte menneskeprofiler,
vendt mod hinanden, pd hvid bund? Det be-
synderlige ved figuren er naturligvis, at den
nok forestiller to ting, men aldrig pa samme
tid. Der findes en lille gruppe stedige men-
nesker, som absolut kun vil fortolke den pa
den ene af de to mulige mader. Men for de
fleste er det gadefulde og irriterende, at de
véd den forestiller to ting, de kan se den pa
den ene made og derefter pd den anden
made, men de kan ikke i et gjeblik opleve
begge fortolkninger af figuren som lige gyl-
dige.

Vi har p& det seneste set et par film, der
kan fa os til at tenke p& denne drilagtige
figur. For at tage to af dem: Bunuels »Da-
gens skgnhed«, en film hvis uudtemmelighed
ligger i, at en fast fortolkning udelukkes, og
at flere samtidige og lige gyldige synes at be-
finde sig i en bestandig strid med hinanden.
Modstykket til »Dagens skgnhed« er maske
Jacques Doniol-Valcrozes »Blev hun vold-
taget?« Det er en fattigmands »Dagens skgn-
hed« fordi den prgver at holde et spagrgsmal
i live, og prever pd at leve p& sin mystik,
men i sidste instans kan afvises med et: nej
det blev hun sgu ikke, det var bare noget
hun drgmte sig til, eller voldtegten var et
lille »spil« mellem den frustrerede hjemme-
gdende societydame og husvennen. Over-
veegten kommer til at ligge p& en fortolk-
ningsmulighed hvilket gor det let for os at
se, at samtlige fortolkningsmuligheder er
ligegyldige (modsat: lige gyldige).
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»Rosemarys baby« er pa mange mader
endnu en hvid-vase-eller-sorte-profiler film.
Blev hun voldtaget? Af satan? Eller bare af
sin mand? Oplever vi i en subjektiv fortaelle-
synsvinkel en gravid piges stigende og
»grundlgse« hysteri? Eller bor der virkelig
satanister i New York i 1966, og er de i
stand til at kalde Satan ned pa jorden for
at avle en kontra-Jesus med en ny Maria
(Mary)? Vi far at vide om Rosemary, at
hun er en frafalden katolik med tilbagefalds-
tilbgjeligheder. Hun lider utvivisomt af en
mere eller mindre velfortreengt skyldfglelse,
ikke blot over for sin midtvest-familie, som
stadig er troende, men ogsd over for Paven,
som kommer pa besgg i New York, og som
Rosemary trods alt ma se —om ikke andet
pa fijernsynsskeermen. Bevirker den katolske
opvaekst, som utvivisomt stadig har tag i
hende, at hun kommer til at opleve et »fri-
gjort« keerlighedsforhold i New York som et
syndefald? Ggr dette syndefald selve den
erotiske oplevelse »syndig« og dens frugt til
et lille djevlebarn? Er det derfor hun i sit
subjektive hysteri kommer til at identificere
Guy med Fanden selv? Og de (i sa fald
bare) halvskere naboer med vaskesegte sa-
tanister?

Man skulle mene det var mere patren-
gende ngdvendigt, at veelge mellem een af
de to fortolkningsmuligheder i filmen end i
bogen. Bogen fastholder en subjektiv syns-
vinkel —Rosemarys, skgnt den er fortalt i et
keligt sprog og en let distancerende tredie
person. Filmen ma ngdvendigvis levere os
mere objektive billeder. Men Polanski daek-

ker sig i sin instruktion ind. Der er ikke en
eneste scene i filmen, der opleves uden om
Rosemary. Hvor Ira Levin i sin roman til
sidst lader os se djevlebarnet med de gule
gjne —gennem Rosemary —lader Polanski os
kun se Rosemary se barnet. Hun bgjer sig
reedselsslagen over vuggen. Hvad hun ser ser
vi ikke. Men vi ser og hgrer dog satanisterne
omkring hende i fuld udfoldelse. Modsat
Bunuel og Doniol-Valcroze synes Polanski i
sidste instans tvunget til at gere et valg. For
mig at se er valget klart, lige som det var
klart i romanen: Der findes satanister. De er
i stand til at hidkalde Satan og hjelpe ham
til en jordisk sen.

Indtil sidste spole kan vi stadig frit velge
mellem flere fortolkninger. Den katolske op-
dragne, syndstyngede og graviditetshysteriske
Rosemary. En slags mellemfortolkning, hvor
der nok er satanister i nabolejligheden og
hvor Guy nok seelger sin forstefgdte for skue-
spillersucces’en, men hvor alle anstrengelser-
ne vil vise sig forgeves fordi hele komplottet
mod Rosemary er en gang fantasteri.

| sidste spole, hvor vi ser de glade sa-
tanister samlede om djeevleungen, hvor vi
ser Rosemarys reedsel forleenget, hvor vi ma
acceptere, at det lykkedes satanisterne at 1)
dreebe den tidligere ejerske af Rosemarys og
Guys nye lejlighed, 2) draebe Hutch, som
ville advare Rosemary, 3) ggre Guys skue-
spillerkonkurrent blind - i denne sidste spole
vealger Polanski for mig at se den entydige
og »overnaturlige« forklaring pa alle begi-
venhederne.

Betyder der nu, at alle andre fortolknings-



muligheder synker i jorden som en serie »fal-
ske spor« eller spidsfindige, men lidt billige
psykologiske overbygninger? Nej. Vi standser
ved én fortolkning. Men igennem filmen
har en raekke andre konkurreret og skiftevis
fortreengt hinanden. Ser vi tilbage pa filmen
fra dens afslutning genoplever vi de forskel-
lige muligheder og hver af dem far pany en
vis gyldighed, men fristes pany til at kere
ud langs de falske spor; kunstveerket lever
af en mangetydighed, som kun kravet om
thrillerens konventionelle entydighed et kort
gjeblik er i stand til helt at fordunkle.

Johannes Mgllehave har i en meget sind-
rig tydning af filmen (i Politiken) lagt sig
fast p& tolkningen, hvor Rosemary er hyste-
riker. Han er preest. Tror han ikke, at Jesus
er Guds barn? Det er maske et dumt »kon-
tant« spgrgsmal at stille. Hvad han end mét-
te svare vil hans svar i mine gjne blive en
erkendelse af mangetydighed. De store myter
har realitet hvadenten vi »tror« pad dem eller
giver os til at fortolke dem. Myten om Sa-
tans barn pa jorden har ogsd realitet, selv
om man skulle veelge at sige, at Satan er
Guy, den lille forfeengelige skuespiller, der
vil betale en hvilken som helst pris for sin
succes. Lad os et gjeblik sige, at Josef var
Jesus kgdelige far, hvad rationalisten Anders
Bodelsen er tilbgjelig til at mene. Godt, men
s& handler historien maske om, at Gud (det
gode) satte et godt barn i verden ved hjalp
af en stedfortreeder. P4 samme made benyt-
ter Satan (det onde) da i »Rosemarys baby«
en menneskelig stedfortreeder. Kan man se
det gode og det onde for sig som faste be-
greber, sd kan man ogsa i begge tilfelde lade
sig indfange af en myte om, hvorledes disse
begreber manifesterer sig og seetter levende
repraesentanter af kgd og blod i verden.

Men her kommer vi sd netop til det, som
skiller de to myter, det nye testamentes og
Levin-Polanskis. De to bgrn har jo den
»samme« mor, en Maria uden (virkelig)
ondskab. Satanisterne gjorde et darligt valg,
da de valgte Rosemary. Hun kan med rette
om barnet hzevde, at det er »halvt hendes«.
Derved bliver det egentlig — trods de gule
gjne og de sma klger —et ganske menneske-
ligt barn: halvt ondt, ganske vist, men ogsa
halvt godt. Historiens slutning rummer ikke
blot en serie chok, men ogsad noget mere end
blot et glimt af hdb. Og den rummer direkte
en medrivende varme, da vi ser Rosemary
veelge sit barn, pa godt og ondt. Det er ikke
blot barnet hun veelger. Det er dette at veere

menneske pa& de uundgdelige betingelser.
»Rosemarys baby« er et slags polemisk mod-
stykke til »Historien om en moder«: Menne-
skets skeebne er ikke fastlagt ved fgdslen, kun
de kreefter der, indbyrdes kempende, er ned-
lagt i det og som omgiver det. Modsat
H. C. Andersens mor resignerer Rosemary
ikke. Er det i grunden ikke en meget oplgf-
tende historie?

Levin skitserer fgrst Rosemary og Guy.
Scenen fylder halvanden side. De er skrevet
op til to lejligheder, har sldet til pd den
kedelige og far sa chancen for den spaenden-
de. Vi far at vide at de begge er tilbgjelige
til at spille et lidt ueerligt spil i denne situa-
tion. Rosemary er foglelsesfuld og lidt naiv.
Guy ser mere realistisk pa situationen, véd
straks mere om, hvordan spillet skal spilles.
Rosemary siger beundrende til Guy, da han
har ordnet sagen med lejlighederne: »You
are a marvelous liar!« | stedet for at svare
betragter Guy sig selv i spejlet og udbryder:
»Christ, a pimple« (filipens). Og afsnittet
slutter med en tilsyneladende overflgdig op-
lysning, der imidlertid fastslar at vi befinder
0s i det precises verden: »It was Tuesday,
the third of August«. Oplysningen rummer
et skjult lgfte om, at der vil ske meget mere
fgr tiden og historien er lgbet ud.

Polanski bygger den karakteristik af per-
sonerne ind i en scene, som har action og
billedkvalitet. Forteksterne starter pa en af
disse panoreringer over det moderne New
York, som er blevet til en film-start-kliché.
Rosemary nynner en naiv vuggesang, der far
en truende overtone fordi den ikke har noget
med den saglige panorering at gere. Sa ind-
fanger kameraet pludselig et gotisk beboel-
seskompleks, der virker som et fremmedlege-
me i det travle moderne New York, men som
pludselig stemningsmaessigt bakker musikken
op. Kameraet dykker ned p& den gotiske
arkitektur med en indsnzavrende effekt, der
virker truende. S& er forteksterne forbi og
der fglger en meget gkonomisk scene, der
viser inspektionen af lejligheden. Stemningen
er en blanding af begejstret opstemthed og
sma onde anelser. Rosemary glor taktlgst pa
den afdgde ejerskes papirer. Viceveaerten vir-
ker en lille smule forstyrret, skuespilleren
Guy karikerer ham bag hans ryg. Der er
noget uforklarligt med et skab som star for-
kert. Med forteksterne og den farste sekvens
er Polanski kommet hele romanens fgrste ka-
pitel igennem, og har via visuelle midler
skabt ngjagtig den samme forventning om

kommende reedsler, som Levin skabte ved at
forteelle langt flere detaljer, ved at give langt
mere dialog og ved ogsa at forteelle om hvad
personerne tenker.

@konomisk og visuelt afvikles historien fra
ende til anden sd man netop aldrig sidder
og tenker ordet: afvikle. Virtuositeten er der
men den tranger sig sjeldent pd. Drgmme-
scenerne er korte og fortaber sig ikke i ef-
fekter. Bogens bedste gys er bestandigt om-
digtet i en frisk visuel form. Bortset fra Ruth
Gordon, som maske ggr Minnie lidt for mor-
som pa bekostning af den a&gte uhygge (men
man forstar godt Polanski har ladet hende
gore det, for hvor er hun morsom) er alle
roller, selv de mindste, perfekt besat. Alt
dette — inklusive smukke ord om musikken
og farvefotograferingen —er allerede sagt og
skal ikke gentages her. »Rosemarys baby« er
noget aldeles enestdende. En europeers per-
fektionistiske amerikanske film. En loyal ro-
manfilmatisering, der ogsad er loyal mod in-
struktgrens egen (virtuose) stil og emnevalg.
En thriller der overhovedet ikke star i geeld
til Hitchcock (derimod nok til Bunuel). En
underholdende film, ikke spor bange for en
kraftig dosering gas, men heller ikke bange
for at analysere mennesker, sl store temaer
op og behandle dem med en acceptabel blan-
ding af alvor og vid, reaedsel og poesi; men
aldrig kynisme eller inkonsekvens.

Rosemarys Baby (Rosemarys baby)
USA 1968

Prod.: William Castle Production.
Instr.: Roman Polanski/ass.: Daniel
J. McCauley. Manus: Roman Polan-
ski. Forleg: Ira Levins roman af sam-
me navn. Foto: William A. Fraker.
(Technicolor). Klip: Sam O’Steen,
Bob Wyman. Musik: Krzysztof Kome-
da, Beethoven »Fur Elise«. Ark.: Ri-
chard Sylbert. Medv.: Mia Farrow,
John Cassavetes, Ruth Gordon, Sid-
ney Blackmer, Maurice Evans, Ralph
Bellamy, Angela Dorian, Patsy Kelly,
Elisha Cook jr., Hanna Landy, Em-
maline Henry, Marianne Gordon,
Philip Leeds, Charles Grodin, Hope
Summers, Wendy Wagner.

Prem.: Carlton 5. 2. 1969.

Udi.: Paramount. Laengde: 3760 m,
gul.
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DETEKTHIEI SOM FUHHTIONAR
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Detektiven har aflgst den hemmelige agent
som populeer helt, og neeppe mange vil greede
over, at spionen atter er forsvundet ud i kul-
den. | modseetning til agenten, der ngdven-
digvis matte anbringes i mere eller mindre
mysterigse og eventyrlige historier, hvori det
ofte var intet mindre end verdens skebne,
der stod p& hgjkant, er detektiven en helt
anden anvendelig person i film, der p& en
eller anden made vil kommentere det sam-
fund, vi lever i. | skildringen af detektivens
arbejde kan man pa en anderledes neervee-
rende og vedkommende made interessere os
for den sociale kritik eller for de moralske
problemer, som altid, omend mere eller min-
dre udtalt, er til stede i de bedste af genrens
film.

Den suverene agent fik i fgrste omgang

@verst Steve McQueen i »Bullittg, til ven-
stre: Peter Yates forklarer en scene for Steve
McQueen.

sin efterfglger i privatdetektiven, og Holly-
wood sggte dermed at puste nyt liv i en
genre, der i fyrrerne affsdte en rekke sma
mestervaerker. Det var ikke merkeligt, at
det blev privatdetektiven, der fulgte efter
agenten. De havde visse trak til felles. Lige-
som agenten, der altid matte arbejde pa egen
hand, i fuld bevidsthed om, at han ikke kun-
ne vente hjalp fra sine egne, hvis han begik
fejltrin, har privatdetektiven altid veeret
skildret som en ensom ulv, opererende i et
farligt ingenmandsland mellem gangsterne pa
den ene side og politiet pd den anden. Pri-
vatdetektiven er fri og uafheengig, og nyder
fordelene derved, men ma sandelig ogsa lide
under det handicap at skulle klare alt alene
uden politimaskineriets hjelp og opbakning
i de tvivlsomme situationer. Privatdetektiven
er individualisten par excellence, en mand
uden privatliv og derfor i almindelighed ogsa
uden de problemer, som kan opsta for folk,
der bade har et arbejde og en privat tilvee-
relse. Privatdetektiven er helt opslugt af sit
arbejde, der ikke levner plads for kvinden.

Sit seksuelle behov far han tilfredsstillet i
kortfristede afferer med farlige blondiner.
Om privatdetektiven skrev Peter Ngrgaard i
Kosmorama 87, og der er ikke siden denne
artikel kommet nye privatdetektivfilm frem,
som kan @ndre den opfattelse, at det endnu
ikke er lykkedes kunstnerisk at ajourfgre den-
ne del af genren. Tveertimod tyder Tony
Rome-film nr. 2 »En pige i cement« (Gor-
don Douglas, 1968) pa, at den allerede kerer
pa& den mekaniske rutine. Derimod synes fem
film, alle fra 1968, og et par af dem allerede
behandlet i »Kosmorama, at vise, at detek-
tivgenren i en anden retning har indlysende
muligheder for at reetablere sig som en gen-
re, der kan byde pa aktuel og relevant men-
neskeskildring og samfundsanalyse. Her ten-
kes pd Don Siegels to film »Madigan« og
»Coogan’s Bluff«, pd Gordon Douglas’ »De-
tektiven«, pad George Schaeffers »Pendulumc«
og ferst og fremmest pa Peter Yates' »Bul-
litt«.

I alle disse film er hovedpersonen en poli-
timand, altsd en fastansat funktionar, og for-
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uden at filmene er mere eller mindre raf-
finerede spaendingsfilm er de ogsa film, der
med stgrre eller mindre held sgger at skildre
politimanden indefra, som embedsmand eller
funktioneer. De sgger at vise os, at politi-
manden ikke er et heroisk overmenneske,
men en almindelig mand, ofte med proble-
mer i sit privatliv, og meget ofte med pro-
blemer i sit arbejde. Man synes nzsten alle-
rede, at det er ved at blive en kliche, at
politimanden skal have problemer i sit segte-
skab, iseer fordi problemet (i tre af de fem)
er, at politimanden bliver bedraget af konen.
Men hensigten er naturligvis den at huma-
nisere politimanden, vise os, at han er et
menneske som os andre med de samme sma
og store problemer. Det, der adskiller ham
fra os andre, er heller ikke i farste raekke,
at han har et spendende og afvekslende job.
Det, der adskiller hans job fra de fleste an-
dres, er fgrst og fremmest at det pa film kan
bruges til at dramatisere konfliktsituatio-
ner, som de fleste i mere neddempet ud-
formning har varet ude for. | alle filmene er
detektiven som sagt funktionaren, og i alle
filmene forankres en veesentlig del af konflik-
ten i den omstendighed, at detektiven gang
pad gang kommer ud i situationer, hvor der
opstar et dilemma med hensyn til hans loya-
litet. Ustandselig kommer detektiven i disse
film ud for at han md veelge. Han ma velge
mellem pligten til at adlyde overordnede og
pligten over for sig selv. | almindelighed er
funktionaeren jo en af de mest foragtede og
ynkede mennesketyper, som kunstneren og
den intellektuelle kan forestille sig. 1| disse
film mgder man gennemgdende en helt an-
den sympatisk trang til at forstd og forklare
funktioneeren. Detektiven i disse film er in-
gen stor mand, men han er en variant af den
klassiske amerikanske helt: Individualisten i
samfundets tjeneste. Over loyaliteten som
embedsmand over for sine overordnede, over
for systemet, seetter han loyaliteten over for
sit arbejde. Han er det kritiske menneske,
der reagerer, nar han stgder pa korruption
og politisk pression, og ingen af filmene sg-
ger at skjule raddenskaben inden for det
amerikanske rets- og politisystem. Han er
ikke som privatdetektiven en romantisk kors-
farer mod systemet, men i sit beskedne job
sgger han med alle midler at keempe for ret-
ferdigheden og sandheden. Man kan natur-
ligvis haevde, at disse film er med til at re-
habilitere et politisystem, som maske er det
mest forhadte i verden, fordi de altid ender
med, at det er de korrupte, der star med
bukserne nede. Og de vil sikkert irritere
mange pad samme made som Capras roman-
tisk-demokratiske komedier irriterede mange
i trediverne, fordi de ogsd altid endte med
det godes sejr. Men en sadan vurdering er jo
ofte afhangig af, hvor overbevisende filme-
ne argumenterer for deres sag.

En film som »Coogan’s Bluff« efterlader
f. eks. en med nogen afsmag for helten, hvor-
imod »Madigan« stort set redeger intelligent
og nuanceret for loyalitetskonflikteme. Coo-
gan er en undersherif fra Arizona, der kom-
mer til New York. Han er en brutal og noget
afstumpet fyr, og det synes lidt af en tilfel-
dighed, at han er kommet til at udfolde sin
skydeferdighed inden for lovens rammer.
Nar han derfor i New York bryder alle reg-
lementer for p& egen hand at finde sit bytte
kommer han til at optreede som en jeeger,
der er ude for at tilfredsstille sin personlige
haevnterst, ikke som et menneske, der forst
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og fremmest er interesseret i retfaerdighed.
Filmen tager i alt for lidt grad afstand fra
Coogans brutalitet og ufglsomme forhold til
forbryderne, og selvom filmen antyder, at
der foregar en vis moralsk forbedring af Coo-
gan er afslutningens anerkendende skulder-
klap til den fdmzalte bondeknold direkte fra-
stedende. Hans handlinger retfaerdiggeres
alene fordi han havde ret.

I »Madigan«, hvis manuskript er veesent-
lig mere intelligent og nuanceret udformet,
hvilket maske kan skyldes, at den begavede
Abraham Polonsky er medforfatter, er Madi-
gans og hans kollega Bonaros 72 timers jagt
pa forbryderen ikke udtryk for egenradig
protest mod deres overordnede, men tveert-
imod arbejder de pd en slags kontrakt, et
frit lejde, der skal give dem chancen for at
rehabilitere sig. Sidelgbende med denne
handling, der skal vise, at man ma give den
enkelte politimand en vis frihed til at treeffe
sine egne beslutninger, findes historien om
politichefen, der finder frem til korruption
inden for politikorpset, og som kommer i et
personligt dilemma, da det viser sig, at en af
hans bedste venner har taget imod bestikkel-
se fra gangstere. Filmens grundleggende
tema er derfor loyalitetsproblemet, og det
gennemspilles i flere variationer: loyaliteten
over for loven, over for politikorpset, over
for sine venner, over for sin hustru og sit
hjem, og den diskuterer pa en ikke alt for
firkantet méade, hvor vanskeligt det kan
vere at opretholde en menneskelig balance,
nar man hele tiden ma handle imod sine
folelser. Politichefen ma forlange absolut
loyalitet af sine underordnede, men selv kan
han i sit privatliv ikke leve op til de ubetin-
gede moralske krav, som han stiller til andre.

I Gordon Douglas’ »Detektiven« prasen-
teres man ogsa for en stort set fyldestgerende
fremlaeggen af politifunktionaerens moralske
konflikt. Man forstdr nok, at Roderick
Thorps roman mere indgdende har kunnet
beskeeftige sig med hovedpersonens dilemma,
men i Frank Sinatras udformning er detek-
tiven Joe Leland blevet et menneske, der
kommer os ved. Han overtraeder ikke regle-
mentet, men kommer netop personligt i van-
skeligheder, fordi han er for nidkeer i sit ar-
bejde. Han tynges af skyldfglelse, fordi det
viser sig, at den mand, som han har faet sat
fast for et mord, er uskyldig. Formelt set er
det ikke Lelands ansvar, at manden bliver
offer for et justitsmord. Det md veere dom-
stolens ansvar, men for Leland bliver det
pludselig klart, at man ikke fritages for et
personligt ansvar, selvom man blot kompro-
mislgst udfgrer sin pligt. Leland har begdet
en fejl, og den sandhedskerlige, selvtenken-
de, kompromislgse og praktiske idealist ma
se sig fanget i den politiske korruptions net.
Han sparkes opad i karrieren, men betalin-
gen for avancementet er, at han holder keeft
og spiller med i det karrierespil, som han
har foragtet sine kolleger for at deltage i. |
filmen er politimanden derfor brugt som et
dramatisk eksempel pa et almenmenneskeligt
problem: Hvorledes bevarer mennesket sin
personlige integritet og sin fundamentale
moralske uafhaengighed inden for et system,
som afkraever ham loyalitet, men som han
gang pa gang ma veere i opposition til.

I George Schaeffers »Pendulum« (»Nat-
ten uden vidne«) bruges detektiven til at
preesentere os for en aktuel problemstilling,
ganske vist i en noget skematisk komposi-
tion, der ger, at man ikke vil regne filmen

med blandt de mere betydelige i genren.
Men i populer form diskuterer den, hvor
man skal sette greensen mellem politiets op-
gave, at beskytte borgerne mod kriminalitet,
og dets demokratisk lovfestede forpligtelse
til ikke at kreenke borgerne i deres frihed.
Politiet gar pa farlig made ud over dets be-
fajelser, nar det optreeder som om de for-
brydere, man fanger, allerede er demt. Som
filmens advokat siger, findes der kun skyldige
og ikke-skyldige. Skyldig er man ferst, nar
domstolene har fundet, at man er skyldig.
Indtil da er enhver ikke-skyldig. Filmens de-
tektiv har fanget en formodet seksualforbry-
der. Detektiven er overbevist om mandens
skyld, og behandler ham derefter. Men man-
den frikendes pad grund af manglende bevis.
Detektiven er rasende p& et retssystem, der
kan frikende en skyldig, blot fordi man ikke
juridisk kan bevise han skyld. Men meget
demonstrativt lader filmen derefter detek-
tiven selv opleve pa sin krop, hvor ubehage-
ligt det er at veere en mistenkt inden for
det system, han selv sd nidkeert har veeret
tjener for. Han mgder politibrutaliteten, da
han selv pludselig ma se sig som misteenkt i
drabet pa sin utro kone. Filmen er pd mange
mader utilfredsstillende, og man kunne nok
have gnsket sig problemet belyst p& en min-
dre handfast made.

Den kunstnerisk mest tilfredsstillende af de
nyeste detektivfilm er Peter Yates »Bullitt«.
Tematisk er den maske ikke s& nuanceret som
»Detektiven« og »Madigan«. | sin histories
preemisser adskiller den sig ikke meget fra
det klassiske mgnster, men i kraft af den for-
mulering, som instruktgren - og fotografen
William A. Fraker —giver beretningen, nar
den frem til overraskende konklusioner, og
den er mere og andet end det virtuose essay
i genren, som den ogsad er, og som pludselig
far os til at rette opmerksomheden mod den
engelske instrukter, der hidtil ikke har gjort
sig seerlig bemeerket med de tre film, som
han har lavet i England (bl. a. Cliff Richard-
musicalen »Summer Holiday« og »Robbe-
ry«).

Bullitt er en ung kriminalassistent i San
Francisco-politiets drabsafdeling. En dag far
han til opgave at vage over en afhoppet
gangster, som en af byens yngre og politisk
ambitigse politiadvokater skal bruge som vid-
ne i en senatsdebat, hvor politiadvokaten vil
rette et slag mod et gangstersyndikat. Politi-
advokaten er ingen idealist, men han vil
bruge denne pressesikre sejr til at komme
videre i en politisk karriere. Men vidnet bli-
ver myrdet, og Bullitt kaster sig nu ud i
eftersggningen af morderne. Bullitt ma ikke
alene keempe mod gangsterne, men til en vis
grad ogsd mod politiadvokaten, som han pa
forhand ikke har meget til overs for. Bullitt
bryder sig ikke meget om at blande politi og
politik sammen, men filmen mere end an-
tyder, at det ikke er en ekstraordineer fore-
teelse. At Bullitt ikke straks blot fgjer den
indflydelsesrige politiadvokat, der kunne
hjeelpe ham frem i verden, skyldes Bullitts
opfattelse af sit eget loyalitetsforhold. Han
er nok funktioner, men han tenker selv.
Han er ingen rebel mod systemet, men sikrer
sig hos en overordnet, der tenker som han
selv, tilladelse til at jage forbryderen. Men
for at narre politiadvokaten m& ogsad Bullitt
ty til metoder, der maske ikke er ulovlige,
men i hvert fald ikke reglementerede. Bullitt
er netop ligesom Joe Leland i »Detektiven«
en funktionaer, der er mere loyal over sit



arbejde end over for sine arbejdsgivere. Han
ma& finde frem til sandheden, hvor ubehage-
lig den end matte veere. Og som Leland er
han en ny variant af den klassiske amerikan-
ske helt, individualisten, der arbejder i sam-
fundets tjeneste, og som ikke gar pa akkord
med sandheden og retferdigheden. Det kan
nok siges at veere en romantisk hero, men
det er amerikansk films styrke (og ogsa »Bul-
litt«s), at den kan skildre denne romantiske
idealist realistisk og plante ham naturligt
ned i en genkendelig virkelighed. Som Bul-
litt yder Steve McQueen en af sine bedste
prestationer. 1 McQueens skikkelse bliver
Bullitt en lakonisk, men handlekraftig repree-
sentant for retferdigheden, og hans panter-
agtige fysiske fremtraeeden harmonerer med
det vagtsomt-iagttagende i blikket. Der er
noget skrammet over Bullitt, han ser ud som
om han konstant bzerer rundt pa en trykken-
de hovedpine som fglge af al for mange sene
drinks og alt for mange cigaretter. Vi far
kortfattet, men tilstreekkelig orientering om
hans tilveerelse uden for tjenesten og i for-
holdet til hans pige afspejler sig hans per-
sonlige problem: hvordan kan man bevare
sin respekt for mennesker i et arbejde, der
ustandselig konfronterer en med de mindst
tiltalende sider af menneskenaturen. For
Bullitt m& forholdet til forbryderne ofte tage
form af veritable dueller, séledes som i den
forrygende biljagt, der jo ikke blot i teknisk
forstand er en andelgs tour de force, men
som har en vasentlig funktion i beskrivelsen
af Bullitts bulldogagtige steedighed i forfal-
gelsen af det mal, han har sat sig.

Peter Yates har anbragt Bullitt menings-
fyldt i storbyens miljger, og det er lenge si-
den, at man har set San Francisco skildret
med en sadan indforstdethed som i denne

film, hvor der er en veeldig kontrast mellem
den smukke bys overflade og den skraem-
mende verden af vold bag facaden. Mordet
pa vidnet er saledes helt eksplosivt skildret
som et eksempel pa, hvor grusom volden er,
og denne henrettelsesscene seattes i relief af
de efterfolgende scener p& hospitalet, hvor
hospitalsrutinen gives i en serie af praegnan-
te detailler, hvor ikke mindst den lydlige
realisme, som preeger filmen, bidrager til den
spaendte atmosfeere.

Filmen afsluttes effektfuldt i San Fran-
ciscos lufthavn, hvor Bullitts jagt pa forbry-
deren fuldbyrdes, mens de gigantiske jetfly
foretager deres gresgnderrivende langsomme
parader pa betonbanerne. Der er noget for-
tvivlende absurd i at se de to sm& mennesker
udkempe deres sidste livsfarlige duel under
keempemaskineme, det perfekte tekniske ud-
tryk for det moderne samfund. Men sam-
tidig bliver Bullitt til sidst billedet pa det
menneske, der med ubgnhgrlig konsekvens
sgger at udfylde sin plads i tilveerelsen.

Med »Bullitt« har Peter Yates vist, hvor
langt man kan komme inden for gangster-
og politifilmens snaevert afgreensede form.
Foruden at tilfredsstille et publikum, der
seetter pris pa action, leverer den en nuance-
ret og acceptabel karakteristik af et men-
neske, der lever i daglig konfrontation med
det moderne samfunds vold og kriminalitet,
og som daglig ma tage personlig moralsk stil-
ling til sit arbejde og veere pd vagt over for
det formynderi og den deraf fglgende kor-
ruption, som hele tiden lurer pad ham. I mod-
saetning til tredivernes ureflekterede G-men,
der var samfundets helte i deres kamp mod
gangsterne, er tressernes politimand i en an-
derledes problematisk situation. Han ma fare
sin egen kamp pa to fronter, mod den &ben-

Gangsteropgor i »Bullitt«.

lyse kriminalitet og mod den snigende magt-
overtagelsespolitik inden for det system, som
han tilhgrer. Han ma keempe mod den sam-
fundsoplgsende kriminalitet, han ma opret-
holde lov og orden, men han ma samtidig
veere kritisk over for det system, der er mere
interesseret i at politiet skal veere et redskab
for de bestdende magthavere end i at det
skal finde frem til forbryderne.

I de nyeste detektivfilm er genren fart
spendende a jour, og det skal blive inter-
essant at se, hvad den vil byde pa i de kom-
mende ar.

Bullitt (Bullitt) USA 1968

Prod.: Solar, Robert E. Relyea. Pro-
ducer: Philip D’Antoni. Produktions-
leder: Jack N. Reddish. Instr.: Peter
Yates/ass: Tim Zinnemann. Manus.:
Alan R. Trustman, Harry Kleiner.
Forleg: Robert L. Pikes roman »Mute
Witness«. Foto: William A. Fraker
(t-c). Klip: Frank P. Keller. Musik:
Lalo Schifrin. Ark.: Albert Brenner.
Sp.eff.: Sass Bedig. Lyd: John K.
Kean. Medv.: Steve McQueen, Ro-
vert Vaugn, Jacqueline Bisset, Don
Gordon, Robert Duvall, Simon Oak-
land, Norman Feil, Carl Reindel, Fe-
lice Orlandi, Pat Renella, George S.
Brown, Justin Tarr, Victor Tayback,
Paul Genge, Ed Peck, Robert Lipton.
Prem.: Saga 3. 3. 1969.

Udi.: Wamer/Constantin.

Laengde: 113 min., 3125 m, gul.



Truffauts seneste film frem til »Stjalne kys«:
»Silkehud«, »Fahrenheit 451« og »Bruden
var i sort« har stilistisk skilt sig ud fra de tre
tidlige film, preeget af en stilens generositet
og frodighed, der tillod et veeld af tilsyne-
ladende improviserede omskrivninger af keer-
lighedens nedslag blandt mennesker - Truf-
faut ville fortelle om mennesker og inter-
esserede sig meget lidt for ideer. Fra og med
»Silkehud« blev stilen strammere, kaligere,
mere analytisk dissekerende. Tilsyneladende
gav Truffaut afkald pd noget af sin sprud-
lende spontaneitet for at opna sterre preeci-
sion i analysen (af utroskab og aegteskabeligt
skibbrud i »Silkehud«), og for at inddrage
de muligheder hitchcockske suspense-elemen-
ter tilbgd (»Fahrenheit 451« og frem for alt
»Bruden var i sort«). Med »Fahrenheit 451«
var Truffaut for alvor ogsd begyndt at de-
battere ideer.

I forrige nummer af Kosmorama péviste
Anders Bodelsen de uomtvistelige truffautske
elementer i stilovelsen »Bruden var i sortk,
hvor det vistnok ma siges at pavisningen af
de hitchcockske elementer hidtil har veret
bestemmende for synet pd filmen. Man kan,
om man vil, opfatte den havnende Julie
Kohier som en Nemesis-skikkelse, og pa dette
mytologiske plan er urimelighederne i histo-
rien lettere at bortforklare. Truffaut kan
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tveertimod arbejde helt frit med dem, han
behgver ikke hele tiden at begrunde —som
Hitchcock. Men Julie indpasses lettere i
Truffauts univers, hvis man som Gavin Mil-
lar (i »Sight and Sound«, Spring 1969) veel-
ger at se »a parable about affronted virginity
in conflict with five types of guilty male
sexuality« bag den mysterigse, men noget
underlgdige historie.

Der er naturligvis altid Truffaut i Truf-
fauts film, men tilsyneladende er »Stjalne
kys« en fuldstendig tilbagevenden til den
gamle motivverden, ikke mindst fordi Truf-
faut med den leverer et nyt kapitel til sin
feuilleton om Antoine Doniel. Men et par
motiver — forst udformet i »Silkehud« og
»Bruden var i sort« —synes nu definitivt at
have fundet sin plads sammen med de op-
rindelige i det truffautske univers.

Men ferst og fremmest geelder det jo
Antoine, nu hjemsendt fra militeret, hvor
han ikke har gjort den bedste figur. I fil-
mens forste billede, fra militeerfeengslet, af-
slgres det gjeblikkeligt hvem der er filmens
hovedperson: som den eneste sidder Antoine
og leeser, og ikke nok med det, han laeser
Balzac. Denne faste nouvelle vague-kliché:
den lesende (og derfor falsomme) unge
mand, far heldigvis sin egen dimension i
denne sammenhang. Vi husker Antoine som

en passioneret beundrer af Balzac i »Ung
flugt«, og bogen han laeser her —»Liljen i
dalen« — spiller sin egen rolle senere hen,
hvor den slar bro mellem den bluferdige
Antoine og den meget eldre, men langtfra
uinteresserede Mme. Fabienne Tabard, der
maske skaffer Antoine den egentlige ind-
vielse i keerligheden.

Konfuse motiver har faet Antoine til at
melde sig til militeeret, og konfusionen er
ikke dampet af, da han hjemsendes lenge
for tiden pa grund af uduelighed. Der er
stadig forholdet til veninden Christine
(Claude Jade), som ikke rigtig er noget for-
hold, og der er det med at holde fast pa et
job. Antoine er ikke meget over de tyve, og
dette er forvirringens tid for ham. Han
mestrer ikke situationerne.

Det gor til gengaeld Truffaut, der med et
genialt greb anbringer et detektivburau i
filmens centrum, og deri Antoine, hvis gode
vilje men slgje resultater afleeses gennem en
serie sager for at kulminere med hans virke
som »periskop« i M. Tabards skotgjsforret-
ning. M. Tabard er lykkelig gift, har en
forretning hvis omsatning fordobles fra ar
til & (»med den trafik stiger antallet af
fodgeengere . . .«), men hans ansatte respek-
terer ham ikke, og ingen kan lide ham.
Hvorfor? »Ansat« som forvalter bliver det



Antoines opgave at tage stikprgver af klima-
et pa arbejdspladsen. Det gar heller ikke sa
godt. Antoines manglende koncentration un-
der neesten alle de opgaver han far tildelt,
skyldes oftest det der naturligvis er vigtigere,
keerligheden. Der er ingen lige vej fra An-
toine til Christine, men mange omveje der
inkluderer bordelbesgg, distraktioner i form
af gamle veninder (Marie-France Pisier fra
»L'amour & vingt ans« optreeder i forbigden-
de), andre piger (»Jeg skal ud med en hgj
pige, quoi faire?« — »Tag direktgrminen
pal«), kluntede tilneermelser og forsgg pa at
gere bella figura over for Christine nar han
endelig far taget sig sammen til at invitere
hende ud, og sidst men ikke mindst Mme.
Fabienne Tabard, der endelig seetter ham pa
sporet af det rigtige.

»Stjalne Kkys« handler frem for alt om
kerlighed, og omkring Antoine findes den i
alle facetter, naesten som prismatiske bryd-
ninger og reflekser af muligheder og blind-
vejene. Det hele ender ogsd med at ligne
noget af et spejlkabinet for Antoine, der en
dag ender hjemme foran sit eget spejl mens
han med teatralske gestus messer Fabienne
Tabards, Christines og sit eget navn frem
for sig indtil han ender i det frenetisk og
manisk opskruede. Fabienne fgrer ham i
retning af Christine, der til sidst handler
for dem begge. Begge kvinder bryder igen-
nem Antoines bluferdighed, og begge er
vaesentlige stationer pd Antoines vej fra det
forvirret uforpligtende til det forpligtende.

Detektivbureauet er spejlkabinettet, men
spejler fortrinsvis keerlighedens negative,
uforlgste sider. Den gamle detektiv Monsieur
Henri (Harry-Max) dukker op under An-
toines korte geestespil som natportier pa et
hotel, og det drejer sig selvfslgelig om at
afslgre en lille utroskabsaffere. Senere er der
episoden med den homoseksuelle, der efter-
sgger sin ven, og hans desperation da bu-
reauets indehaver, M. Blady, kan forteelle
ham at vennen har giftet sig, og der er M.
Tabard og hans »lykkelige« eegteskab. An-
toines eldre kollega fumler med sin kvinde-
lige medansatte i tekokkenet, og er det ikke
ogsd keerligheden der ger det af med gamle
Henri? Hvilken kvinde og hendes moralske
vandel sgger han oplysninger om i telefonen,
da han far slagtilfelde og dar?

Overordnet alt dette star den anonyme til-
beedr med de absolutte krav til kerligheden:
den cottoncoatkleedte mand, der pd afstand
folger Christine. Hans tilstedeveerelse i fil-
men er et mysterium indtil han i sidste bil-
lede giver sig til kende for Antoine og Chri-
stine, der efterhdnden har fundet hinanden.
Den cottoncoatklzedte erkleerer sin keerlighed
for Christine. Han har aldrig elsket fgr, siger
han, men hdber —og regner —med at hun
vil veerdseette hans folelser: »Nar De kan lgse
Dem fra Deres midlertidige leenker til mid-
lertidige personer. .. Jeg hader det midler-
tidige ... Je suis definitif«. Efter sin lille
enetale erklerer den fremmede at han nu er
meget lykkelig, og treekker sig tilbage, afven-
tende. Truffauts slutning er overraskende,
men den rummer treek som man har veret
tilbgjelig til at overse. Christine er irriteret,
og vrisser, »ll est fou«. Og Antoine svarer,
»Oui, surement«, men han er ikke sa sikker;
svaret er tevende, og han ser lenge efter
den fremmede, der aldrig har elsket, men
som har tid til at vente pd den definitive
keerlighed, og som selv er definitiv.

Den abrupte slutning, der pludselig de-

maskerer det ukendte element i filmen, ger
naesten truende ende pa legen (?), og viser
direkte tilbage til den tilsvarende knappe af-
slutning pd »Silkehud«, hvor det definitive
repraesenteres af et dobbeltlgbet jagtgeveer
i Mme. Lachenays hander.

Truffaut har naturligvis tidligere beskeef-
tiget sig med det absolutte kontra det rela-
tive i keerligheden (»Skyd p& pianistenc),
men formuleringens skarphed bade her og i
»Silkehud« er en ny tone i hans film. Og
blot ved at indfere en enkelt detalje far vi
i tilgift et medfglende statement om denne
streeben efter det absolutte i den meaerkelige
og beveaegende skildring af den homoseksu-
elle, der har mistet sin ven, og som derfor
kun beerer een handske: uden ham vil han
altid forblive halv.

En anden og mere human filosofi finder
sin repraesentant i Mme. Fabienne Tabard.
Hun har ogsd lest »Liljen i dalen«, som
Balzac-entusiasten Antoine har henvist til i
sit afskedsbrev til hende efter forvirret at
have rgbet sin betagelse (Mme. Tabard:
»Holder De af musik. Antoine?« —Antoine:
»Oui, mansieurl«), men finder ikke at sa-
gerne behgver at arbejdes op i en spids, som
i Balzacs tragiske konflikt. Hun pointerer at
alle mennesker er unike, ogsa Antoine selv-
folgelig, og at der derfor ikke er nogen
grund til at hun skal se sig anbragt, util-
naermelig, pd en piedestal i deres »forhold«.

I en egte balzacsk digression synes ogsa
Truffaut at afgive sin lille kommentar til
keerlighedens vilkar. Antoines brev til Fa-
bienne sendes pr. pneumatique; det stemples
ukeerligt og handfast, og sendes ud pa sin
raslende og hveesende rejse gennem de un-
derjordiske rgr til sin adressat. Afsnittet er
en pracis dokumentarisk observation, men
far en forsigtigt antydet symbolsk overtone
i kraft af sin funktion som kontaktslutning
mellem Antoines og Fabiennes fglelser. Som
indskud mellem afsender og modtager kom-
menterer den ogsd indirekte Antoines blu-
feerdighed.

Man kan igvrigt se denne distancerende
tilkendegivelse af fglelser pr. brev reflekteret
i den fine og harmoniske scene mellem Chri-
stine og Antoine i kokkenet i hendes foreel-
dres hjem. De har fundet hinanden, har no-
get at sige hinanden, men hun gar med pa
hans bluferdige facon, og det ender med at
de udveksler skrevne sedler over bordet. |
det stille far vi igen en kommentar — Chri-
stines eller Truffauts? —til kerligheden og
det at veere sammen: Christine forklarer
Antoine, hvordan han skal smgre en biscuit
uden at den knakker, man leegger to sam-
men —og »den underste redder den gverste«.
Antoine forstdr, og skyder en hjerteformet
gloplukker ind pa hendes finger, som en ring.

Saledes udtrykker Truffaut sig overalt in-
direkte og med rig brug af understatements.
Billederne indeholder deres egen forklaring,
og besidder dertil en flertydighed pa ind-
holdsplanet, som gegr at de fales konstant
ladet med betydning: Antoine og hans aldre
kollega fra detektivbureauet gar en aften
tur sammen langs Seinen og taler om kvin-
der. Sekvensen slutter med at de forsvinder
som to mgrke silhouetter ned i en oplyst
metronedgang, hvor en plakat for »Le tou-
risme francais« i strdlende klare farver er
anbragt for enden af trappen.

I en relativt enkel komposition som dette
behgver man ikke absolut at g pa jagt efter
et dictum af en eller anden slags. Hoved-

sagen er at Truffaut ved at etablere et bil-
lede med en sterk kontrastvirkning mellem
(som her) en megrk forgrund og en Klar, lys
baggrund og med figurer som lgses ud fra
det ene i bevaegelse mod det andet skaber en
fglelse af noget betydningsfuldt. Det er et
elementeert spil pa kontrastvirkninger, for-
steerket af plakatteksten, som man fristes til
at tillegge mening i sammenhangen: i stedet
for blot at afrunde sekvensen tilbydes fikser-
billedets mulighed for at indleese en (vittigt-
ironisk?) kommentar.

| centrale afsnit arbejder Truffaut til gen-
geld med overordentlig komplekse kombi-
nationer af billed- og lydplaner. Som eksem-
pel mé& det her vere tilstreekkeligt at naevne
scenen med monsieur Henris dgd pa detek-
tivbureauet, der s at sige er komponeret
uden om det veesentlige. 1) H. Henri sidder
ved telefonen, udgiver sig som rektor NN,
der af mange grunde — skolens renommé
osv. —ma udbede sig oplysninger om en vis
kvindes ferden og moralske habitus. — Gli-
dende kamerabevagelse til 2) den kvindelige
detektiv der prgver en paryk foran spejlet i
tekokkenet ved siden af. Kameraet opholder
sig ved dette mens vi 3) far lyd i flere »lag«:
samtale omkring parykken, M. Henris mum-
lende telefonsamtale, M. Bladys voldsomme
udskeeldning af Antoine p& sit kontor i an-
ledning af eventyret med Fabienne Tabard
(» ... betaler 2000 NF og bliver hanrej
ovenikgbet. . . I«). Parykken der prgves for-
an spejlet er stadig i billedet da det bump
lyder, der varsler at noget er galt med M.
Henri.

Detektivbureauet fungerer som samlings-
punkt gennem hele filmen efter at Antoines
situation indledningsvis er Kkarakteriseret.
Her knyttes forbindelserne, trade lgber ud og
samles igen. Dets lidt shabby hverdag tegnes
med en reekke fint observerede detaljer (jfr.
tandleegen nedenunder, der hentes til hjelp,
da den homoseksuelle gar amok i Bladys
kontor!), og den samme kombination af
nansomhed og preecision gar igen i karakte-
ristikken af alle filmens miljger. Beskrivelsen
af forholdet mellem Antoine, Christine og
hendes foreeldre i deres hjem er preaeget af
harmonisk balance og gensidig respekt; der
er ingen forsgg pa at forteelle om Antoine og
Christine pa en baggrund af dissonante ge-
nerationsmodseetninger. Det er ikke her deres
problemer ligger.

Baisers voles (Stjaalne kys)
Frankrig 1968

Prod.: Les films du carosse/Les pro-
ductions Artistes Associés. Instr.:
Frangois Truffaut. Manus.: Frangois
Truffaut, Claude Givray og Bernard
Revon. Foto: Denys Clerval. Klip:
Agnes Guillemot. Arkitekt: Claude
Pignot. Tone: René Levert. Instr.ass.:
Jean-José Richer. Medv.: Jean Pierre
Leaud. Delphine Seyrig, Michel Lons-
dale, Claude Jade, Harry-Max, Daniel
Ceccaldi, Claire Duhamel, Catherine
Lutz, Andre Falcon, Francois Darbon,
Karine Jeantet.

Prem.: Alexandra 7. 4. 69.

Udi.: United Artists. Leaengde: 92
min., 2515 m.
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en historie om to begejstrede, unge
elskende i et sydlandsk miljg, en hgjst
seveerdig film pa grundlag af Shake-

speares »Romeo og Julie«.

Der er det paradoksale ved Shakespeares
kunst, at skent den sterste blandt dramati-
kere, som det sd ofte, sd skarpsindigt og sa
overfladigt er blevet pavist, skrev sine veer-
ker for teatret, sd er det dog naermest umu-
ligt at opfere dem p& en scene. Det skyldes
ikke, at digterens plots er komplicerede eller
pad anden made vanskelige at falge; heller
ikke, at der skal serlig indsigt eller omfat-
tende baggrundsviden til for at begribe de
shakespeareske personers tenke- eller handle-
made; det skyldes end ikke, at der er van-
skeligheder med at komme til rette med Eli-
zabethanertidens sprogbrug. Nej, Shakespea-
res kunst er ligesom for rig til at kunne rum-
mes i teatret, som kan give os 100 forskel-
lige opfattelser af Hamlet, men ikke Hamlet.
Det vides, at Romeo gennem tiderne er ble-
vet spillet af beremtheder som David Gar-
rick, Henry Irving, John Gielgud, Laurence
Olivier og mange andre. Sadanne forestillin-
ger kunne det have veret interessant at over-
veere, hvem ville ikke gerne opleve Garrick
som Romeo, Irving som Romeo osv.? Og
endda vil jeg altid veere lykkelig for at kunne
vende tilbage til teksten.

Det er klart, at nar Shakespeares ordmu-
sik séledes kan siges ikke egentlig at egne sig
for teateropferelse, s& matte det kapitel, der
hedder »Shakespeare pa film« blive sgrge-
ligt, hvad det visselig ogsa er blevet. Ganske
vist er der skabt uforglemmelige Shakespeare-
figurer pa film, Orson Welles som Falstaff,
f. eks., det var veerd at opleve, men han
havde dog ikke megen lighed med den Fal-
staff, jeg kender fra min indre biograf. Film-
museets store serie Shakespeare-film for nog-
le &r siden viste, at gode Shakespeare-film i
reglen er filmatiseringer af vellykkede teater-
forestillinger. De har sddanne forestillingers
kvaliteter, men smager af erstatning. Derfor
blev seriens mest spaendende film de to af
Orson Welles, »Othello« og »Macbeth«, som
utvivlsomt begge var mere Welles end Shake-
speare — til gengeeld kunne man ogsd for-
nemme, at man havde at gere med film,
ikke med teater.

Den samme fornemmelse far man, nar
man overveerer Franco Zeffirellis »Romeo og
Julie«. Ganske vist er Zeffirelli ikke nogen
Welles, og selv om han bade er Visconti-elev
og Visconti-discipel, sd er han dog —i hvert
fald endnu —ingen Visconti. Man han har
dog tydeligt nok villet lave en filmisk version
af tragedien. Med andre ord: han har i hgje-
re grad fglt behov for at vaere tro mod histo-
rien end mod teksten. Og dog skulle det
veere en »Romeo og Julie« shakespearesk nok
til ikke bare at veere en West Side Story.
Hvad man end mener om hans udgave af
»The Taming of the Shrews, sd var der i
hvert fald ikke tale om nogen »Kiss me Katex.

Ikke-englaenderen Zeffirelli kan naturligvis
tillade sig at se bort fra en raekke Shake-
speare-traditioner, som en engelsk instrukter
ikke ville veere tryg ved uden videre at fra-
vige. Da Zeffirelli for nogle ar siden i en
engelsk sgndagsavis anmeldte polakken Jan
Kotts siden s& bersmte bog »Shakespeare our
Contemporary«, sagde han bl. a.: »Hvis jeg

havde set s& mange opfarelser af »Romeo og
Julie« som en almindelig engelsk teatergaen-
ger p4 min alder, sa ville den opfattelse af
stykket, at det er en historie om to begejstre-
de unge elskende i et sydlandsk miljg, maske
have forekommet mig dristigere, end den
gjorde.

Zeffirellis opfattelse er faktisk ikke seerlig
dristig. Den frihed, han tager sig over for
»Romeo og Julie«, bestar i, at han ganske
enkelt tager Shakespeare pa ordet. Den sol,
han i filmens begyndelse anvender som vig-
net, kommer virkelig til at beskinne et minu-
tigst rekonstrueret italiensk renaessance-miljg;
omgivelser, eksterigrer og interigrer, Kkostu-
mer, ja og frisurer er udvalgt med viscontisk
omhu og preecision. Og fremfor alt: de to
unge elskende er s& unge som Shakespeare
gnskede de skulle vere.

Zeffirelli har gjort sig klart, at hvad der
her er tale om er forelskelse, ikke keerlighed.
En forelskelse, som opstar med pludselig
voldsomhed, og som hensetter disse star-
crossed lovers i en rus af sanselig-ekstatisk
begejstring. Filmens purunge par formar net-
op i kraft af deres ungdom og skenhed at
gegre denne passionerede betagethed troveer-
dig. Julie ved ikke engang hvem Romeo er,
da de mgdes forste gang, men efter at hun
har danset med ham, beder hun ammen om
at skaffe oplysninger om ham og tilfgjer, at
hvis han allerede er gift, s& vil graven kun-
ne blive hendes brudeseng. Deres henrykkel-
se er uden omsvgb erotisk, de sluger hinan-
den med gjnene lige fra deres forste made.
| balkonscenen er det ikke dydighed, der far
Julie til at ytre betenkelighed ved forelskel-
sens pludselighed, hun er blot angstelig for,
at Romeo skal finde hende for let at vinde.
Da han spgrger hende, om hun vil efterlade
ham utilfredsstillet, svarer hun med som hos
Shakespeare at spgrge ham, hvilken tilfreds-
stillelse han kan vente at fa allerede den far-
ste nat. Hun tror at vide, hvad han mener,
og hendes gjne og hele optraeden forteeller,
at hvis Romeo insisterer, vil hun ikke af-
vente praestens velsignelse. Men det er altsa
ikke det, han mener. Senere i filmen er det
lige s& galt, at Romeo bliver forvist som hvis
han dgde; hun er ikke interesseret i suk og
leengsel pr. korrespondance. Hun vil have
sin Romeo hos sig i sengen, og da han er
der, er hun ikke meget for at slippe ham.
Den meget smukke Olivia Hussey er et fund
til Zeffirellis Julie, det ene gjeblik er hun
barnlig og overgiven, det naste beslutsom og
viljefast. Kun fa af de replikker, Zeffirelli
har taget med til sin Julie, volder hende
vanskeligheder, og hendes laespende stemme
passer til netop denne Julie.

Stemmerne har Zeffirelli ellers kun brugt
meget sparsomt, teksten er steerkt beskaret.
Lengere replikker har han forkortet eller
helt udeladt, og den shakespeareske ordleg,
disse mange quibbles, er strgget. | betragt-
ning af Zeffirellis opfattelse af historien kan
man vel ikke indvende noget herimod. Mer-
cutios Queen Mab-mono\og har han dog gi-
vet plads for, skent han vel kunne have fglt
sig berettiget til at anse den for overflgdig.
Mercutio er ikke titelperson, men kan nok
kaldes hovedperson, fordi han, rent bortset
fra den betydning han far for dramaets ud-
vikling, er en af Shakespeares mest feengslen-
de figurer, en digter, der tenker og faler
som Shakespeare selv. John McEnery giver
et spaendende portret af denne fantast, hvis
kynisme deekker over en tidlig forstdelse af

menneskenaturen. I Queen Mab-scenen er
han lige ved at ga over stregen, men i duel-
scenerne er han fremragende, og hans klov-
nerier, da han er dgdeligt saret, understre-
ger med en seeregen gru det meningslgse i
hans dgd. Disse scener er overhovedet de
steerkest virkende i Zeffirellis film. De unge
rigmaends pjankede leg, der med ét bliver
til blodig alvor: tilfeldigheder, der forekom-
mer skabnebestemte. | disse brutalt realis-
tiske scener er skuespillerne glimrende. Mi-
chael Yorks hidsige, selvsikre Tybalt er for-
uroligende, og der er ikke noget at sige til,
at Romeo (Leonard Whiting) er skreek-
slagen, da han efter Mercutios dgd udfordrer
Tybalt. Under kampen stgnner han ikke af
anstrengelse, men af angst, det er despera-
tion, der giver ham styrke. Der er en slags
hgjere retferdighed i, at det lykkes ham at
feelde Tybalt som Tybalt feldede Mercutio.
Disse begivenheder virker inderlig tragiske.

Den egentlige tragedie, familiestriden, som
Romeos og Julies selvmord bringer til ophgr,
og de sammentreef, der betinger katastrofen,
har Zeffirelli abenbart ikke interesseret sig
meget for. Men i grunden er han vel blot
konsekvent. Da han valgte det unge par for
at kunne skildre forelskelsen overbevisende,
matte han give afkald pd at gd i dybden i
de afsluttende sceners menneskeskildring. Et
forsgg pa at sandsynliggere det begivenheds-
forlgb, der fagrer til den endelige katastrofe,
friar Johns uheld osv., kunne derfor heller
ikke forventes at interessere ham. Men sa er
det ikke Shakespeares »Romeo og Julie«?
Nej, det er en historie om to begejstrede
unge elskende i et sydlandsk miljg, en hgjst
seveerdig film pa grundlag af Shakespeares
»Romeo og Julie« med en del af de dejligste
replikker i behold. Folk der gnsker mere
henvises til teksten.

Romeo and Juliet/Romeo e Julia
(Romeo og Julie)
England/italien 1968

Prod.: B.H.E. (London)/Verona Pro-
duzione, Dino de Laurentiis Cia.
(Rom) Producere: Anthony Havelock-
Allan, John Brabourne. Med-Produ-
cer: Richard Goodwin. Produktions-
leder: Giuseppe Bordogni. Instr.:
Franco Zeffirelli/ass: Isa Bartalini,
Anna Davini, Dyson Lovell, Carlos
Barbieri. Manus.: Franco, Masolino
D’Amico. Forleg: William Shake-
speares tragedie. Foto: Pasquale De
Santis (Technicolor). Klip: Reginald
Mills. Musik: Nino Rota —sangtekst:
Eugene Walter. Ark.: Luciano Pucci-
ni, Emilio Carcano. Medv.: Leonard
Whiting, Olivia Hussey, Milo O’Shea,
Michael York, John McEnery, Pat
Heywood, Natasha Parry, Paul Hard-
wick, Robert Stephens, Keith Skinner,
Richard Warwick, Roberto Bisacco,
Bruce Robinson, Dyson Lovell, Ugo
Barbone, Antonio Pierfederici, Esme-
ralda Ruspoli, Roy Holder, Aldo Mi-
randa, Dario Tanzini, Roberto Anto-
nelli.

Prolog og epilog indtalt af Laurence
Olivier.

Prem.: Grand 21. 2. 1962.

Udi.: Paramount. Laengde: 152 min,
3815 m, gren.
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Den amerikanske SF-film har hidtil frem-
bragt fa veerker af veerdi. En af grundene er,
at genrens film har veeret opbygget som
skreekfilm, blot i en ny ramme. Skraekfilmens
skemaer hindrede SF-filmen i at opstille sine
utopier som hypotetisk mulige. | arene 1950-
65 forblev filmtypen reaktioneer, afgraenset
al mulighed for at blive fortellinger om en
ny livsform, en ny samfundsform, nye mo-
ralske veerdier, evt. som en kontrastering til
eller en spejling af vort nuvaerende samfund,
er blevet til film om gdeleeggelse. En gde-
leeggelse i en form, der ger genren til en
parodi pa atomtiden. Indenfor genrer som
westerns, skraekfilm, lystspil, thrillers kan der
skabes kunstveerker, bl. a. pd grund af disse
films menneskelige og social-kritiske indhold.
Men med de skemaer SF-genren opererer
med forbliver problemer og mennesker paro-
diske. | sin artikel Imagination of Disaster
formulerer Susan Sontag bl. a. to af de mest
brugte skemaer yderst ironisk:

A 1. En tings ankomst til jorden (Monstre-
nes/rumveesenets fremkomst) Dette iagttages
eller mistenkeliggeres af kun én person,
saedvanligvis en ung videnskabsmand, der
ger studier i marken. Ingen, hverken hans
naboer eller kolleger, tror pd ham. Helten er
ikke gift, men har en sgd kereste, der heller
ikke vil tro ham.

A 2. Heltens udsagn verificeres af en grup-
pe mennesker, der bliver vidne til tingens
destruktive kraft. (Hvis de invaderende er
vaesener fra en anden klode, gores et forgeves
forsgg pad at kommunikere med dem og fa
dem til at forlade jorden uden at volde
skade). Det lokale politi tilkaldes for at klare
sagen og massakreres.

A 3. | landets hovedstad finder konferencer
mellem videnskab og militeer sted, og helten
ma redegere for situationen foran et kort
eller en tavle. National ngdtilstand deklare-
res. Der indlgber rapporter om nye gdelaeg-
gelser. De hgjeste autoriteter fra andre lande
ankommer i sorte limousiner. Pa dette sta-
dium indklippes en hurtig montage af ny-
hedsudsendelser p& forskellige sprog, et mgde
i FN og endnu flere konferencer mellem mi-
liteer og videnskab. Der leegges planer om at
destruere fjenden.

A 4. Nye gdeleggelser. Pa et tidspunkt er
heltens keereste i stor fare. Massive modan-
greb af internationale styrker, men en flot og
udstrakt brug af raketter, stralevaben og an-
dre avancerede ting, viser sig alle at vere
frugteslgse. Enorme militeere tab, som regel
ved opbrending. Byer destrueres ogleller
evakueres. Her fglger obligatoriske scener
med panikslagne mennesker, der lgber langs
hovedvejen eller over en bro.

A 5. Flere konferencer under mottoet: »De
ma veere sarbare over for noget«. Gennem
hele filmen har helten arbejdet i sit labora-
torium, og den endelige strategi, hvoraf alt
hab afhezenger, udtenkes; heltens vaben —
ofte et super-kraftigt, endnu ikke afprovet
atomvaben — gegres klar. Nedtalling. Fuld-
steendig udslettelse af monsteret eller de in-
vaderende. Felles lykenskninger, medens hel-
ten og hans kereste omfavner hinanden
kind mod kind og fast ser op imod himlen.
»Men er det nu det sidste, vi vil se til dem?«
Den film, jeg netop har beskrevet skal
veere i farver og widescreen. Endnu et typisk
skema, der er enklere og passer til low-bud-
get sort-hvide film:

B 1. Helten (sadvanligvis, men ikke altid, en
videnskabsmand) og hans kereste eller hu-

Scene fra Robert Wises humanistiske film » The Day the Earth Stood Still«.

stru med to bgrn fordriver tiden i uskyldige
ultra-normale middelklasse-omgivelser — i
deres hus i en lille by eller pa ferie, dvs.
camping eller i bad. Pludselig begynder en
af personerne at opfere sig meerkeligt; eller
en uskyldig plante er vokset til enorm stgr-
relse eller er beveaegelig. Hvis en af personer-
ne kgrer i sin bil, rejser noget uhyggeligt sig
pludseligt op foran den, midt pa vejen. Er
det nat, flakker meerkverdige lys over him-
melen.

B 2. Efter at have fulgt Tingens spor eller
have bestemt, at den er radioaktiv, eller
have flakket rundt omkring et stort krater —
kort sagt, have udfgrt en hastig undersggelse
—forsgger helten at advare de lokale myn-
digheder — uden virkning; ingen vil tro, at
noget er galt. Men helten ved bedre. Hvis
Tingen er synlig, barrikaderes huset omhyg-
geligt. Men er den invaderende en usynlig
parasit, tilkaldes en doktor eller ven, der dog
hurtigt dreebes eller overtages af Tingen.

B 3. De radspurgtes modforholdsregler hol-
der ikke stand. Imens fortseetter Tingen med
at opsluge nye ofre i byen, der forbliver ufor-
stdeligt isoleret fra omverdenen. Almindelig
hjeelpelgshed.

B 4. En af to muligheder: enten forbereder
helten sig pa at keempe alene, opdager tilfel-
digvis Tingens eneste sarbare punkt og ede-
legger den. Eller det lykkes ham p& en eller
anden made at komme ud af byen og frem-
leegge sin sag for kompetente myndigheder.
De udfinder —som i det fgrste skema, blot
p& kortere tid — et sammensat teknologisk
vaben (efter at veere blevet sldet tilbage ad-
skillige gange), der endelig seetter en stopper
for angriberne.

Grunden til genrens skematiske og uorigi-
nale film er maske dens hang til skreekgenrens
skema: kampen mellem det gode og det onde,
iblandet adskillige reedsels- og chokvirknin-
ger. Nar dette skema skal overholdes ma SF-
filmen give afkald pa sine realutopiske mal-
seéetninger, dvs. den vil forholde sig reaktio-
neert til fremtiden. Da den ikke kan opvise
en positiv fremtid med menneskeligt indhold,
ma den vise fremtiden som trusel, altsd ne-
gativt. | bedste fald ligger den amerikanske
SF-film pa linie med H. G. Wells’, Aldous
Huxleys, George Orwells negative utopier,
i hvis romaner fremskridtets gnskedregm for-
vandles til mareridtsagtig virkelighed.

Naturligvis er der intet forkert i at vise en
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negativ fremtid, nar blot den forekommer
mulig, men reduceres den som i de fleste
film til et skraekbillede, mister filmen sin tro-
veerdighed, idet skraekbilledet modvirker
fremtidsvisionen.

Filmene er i deres budskab sterkt moralise-
rende. De vender sig imod det fglelseskolde
intellektsveesen. Et sddant veesen er uden
menneskelig moral, derfor destrueres det.
Umoralen kan komme til udtryk i personer
som den sindssyge videnskabsmand og/eller
produktet af dennes forsgg: et monster eller
en robot. Dette budskab, at superintelligen:
sen = videnskaben, hvis den ikke kontrol-
leres, saledes at den hele tiden arbejder for
det godes sag ellers hurtigt vil kunne for-
drejes og blive brugt uden moral, dvs. til
gdelaeggelse, er plausibelt og alvorligt nok.
Men néar det fremfores si handfast og med
sddanne arketyper som i amerikansk SF-
film, bliver problemet postuleret og eventyr-
liggjort.

Bade skemaer og typer udspringer af skraek-
genren:

Den sindssyge videnskabsmand kendes fra
Frankenstein-filmene, Jekyll & Flyde, de
usynlige meend etc. Han er symbol p& det
intellektuelle magtbegeer. Hans sterste synd
er oftest Guds-tvivlen —mange gange er der
paralleller til Faust-figuren. | flere tilfeelde
repraesenterer videnskabsmanden det enkelte
individ stillet overfor valget mellem at folge
den givne morallov eller sine egne krav.
Hans krav og intellekt er sd hgjtudviklet, at
han kan ende i selvdestruktion eller vanvid
—han drzbes nzsten aldrig af helten.

Monstrene er kendt fra King-Kong trilo-
gien og film af typen »The Lost World«
(1925), dvs. fortidsmonstrene. De repreesen-
terer konsekvenserne af menneskets groteske
hybris p& det videnskabeligt-teknologiske felt.
I mytologisk forstand er de uintellektuelle
grunddrifter. De personificerer frygten for
den gennem mennesket frigjorte naturkrafts-
demoni samtidig med, at de illustrerer ter-
rorens virkninger. Deres indbryden i den bor-
gerlige hverdag og orden virker for menne-
skene som en fornagtelse af deres samfund.
Monstrene er i bund og grund fantastiske og
utopiske.

Robotten kendes fra Golem-filmene, evt.
Frankenstein-filmene. Hvad angar gdelaeg-
gelseskraft, kan den opfattes som et moder-
niseret monster. Monstrenes seksualdrift er
deli naesten ukendt, skent Belle/Béte-attitu-
den ikke undgds. Robotten kan desuden op-
fattes som en projektion af menneskets angst
for fremmedggrelse. Superhelten, evt. Bat-
man, Captain Marvel, Superman etc, er su-
perskurkens modsaetning. Medens skurken
handler pd egne vegne, er heltens handlinger
for samfundet social-etiske, aldrig selviske.
Talen er ofte sterkt propagandistisk. Super-
helten er ikke som skurken intellektuel. Hans
force er en god, fed moral og kempekreefter.
Hans ideologiske funktion er at styrke sam-
fundets svaekkede jeg, samtidig med, at han
udfgrer, hvad samfundet ikke kan. Hans
pendant findes ikke i skraekfilmen.

Imidlertid melder spgrgsmaélet sig om for-
skellen mellem SF-film og skrek-film. Ske-
matisk set synes forskellen at ligge i omfan-
get af gdeleeggelser. | skrakfilm er truslen,
lokal, i SF-film verdensomfattende.

Inspirationen til mange SF-film er udsigten
til en atom-krig. Og filmene kan veere bille-
der p& en atomkrigs konsekvenser. Genren
dukker op i 1950, dvs. 5 &r efter A-bombe
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chok’et, samtidig med truslen om starre
spredning af bomben, og samtidig med
den kolde krig og Koreakrigen. Disse
trusler finder i filmene konkrete udtryk i
genrens mytologiske figurer. Det er menin-
gen, at mennesket i kampen med disse veese-
ner skal erkende sin lidenhed, sine eksperi-
menters farlighed og risikoen for en genta-
gelse. Men den uundgaelige happy-end og
det mytologiske motiv giver ikke blot stereo-
type skemaer og situationer, det har ogsa en
ideologisk funktion: det er ledebilleder, der
manipulerer tilskuerens drsmme sadan, at
hans forestillinger om virkeligheden ikke bin-
des ved en realitet, men ved primitiv fiktion.
SF-filmen benytter myten som middel til at
fremstille rationelle begivenheder irrationelt
betinget.

I SF-film har en hgjere/anden civilisation
nasten altid veeret skildret som siettere end
mennesket. Undtaget er Robert Wise's hu-
manistiske »The Day The Earth Stood Still,
(1951). Den anden civilisation enten destrue-
rer eller behersker mennesket som i zombie-
skrek filmene. Det er en variation af ang-
sten for at blive overvealdet af den ensrette-
de, umenneskeligggrende intelligens. Temaet
havde veeret spendende, men i sin udfarelse
bliver det reaktionart, fordi overmennesket
skildres som en negation af individet.

| enkelte SF-film ville det have veeret span-
dende at se den teknologiske kamp (special
effects), hvori menneskene betgd mindre end
maskinerne. Genren var »the purest spec-
tacle«, aldrig var situationerne anskuet ud
fra et menneske. Den storste fejl er, at disse

film ikke p& nogen made diskuterer krigens
veerdi: det er en retferdig krig! De invade-
rende er fjendtlige, mennesket er det egte,
humanistiske veesen, og resultatet bliver den
timelange opvisning i special effects. Indtil
fornylig har det nappe vearet muligt at
anse SF-filmene for mere end camp, parodier
pa reale trusler. De har veeret perspektivigse,
fordi de skelnede umoralsk mellem civilisatio-
ner, dvs. fremhaevede mennesket uden dis-
kussion. Myten gjorde genren reaktioneer.

USA er det land, der har produceret flest
SF-film. 1 1954 brgd Japan gkonomisk igen-
nem med Godzilla-filmene og andre monster-
film. 1 1962 fremkom en af de forste veesent-
lige SF-film — i Frankrig: Chris Markers
»La Jetée«, der behandlede et tema naesten
magen til Resnais i »Je T'Aime, Je T 'Aime«.
1966 bidrog Truffaut med »Fahrenheit 451«.
1968 har bragt to af de vigtigste USA/GB
bidrag: Schaffners »Planet of the Apes« og
Kubricks »2001: A Space Odyssey«. Begge
fremstiller de en hypotetisk mulig fremtid.
»Planet of the Apes«: P& en planet ser men-
nesket sig stillet overfor essentielles spargsmal
som: Hvad er min tro? Hvad er jeg? Hvad
er min skaebne?

Spergsmalene stilles ved menneskets kon-
frontation med en civilisation, der er naesten
lig menneskets, men som for mennesket ma
veere monstrets, fordi den drzeber mennesker,
da den anser mennesker for at veere dyr.
Grunden til, at publikum kan tro pd denne
civilisation, er dens grundmurede aksiomer
og dens menneskelighed. Det, der skiller men-
nesket fra denne civilisation af aber, er dis-
ses trosseetninger, som er udledt af menne-
skets natur. At filmen ikke formar at gen-
nemfgre sin diskussion om menneskets stilling,
hvad der maske kan begrundes med, at den
vil veere forkert i sammenhangen, idet tros-
setninger og vanetenkning ger den umulig,
forsteerker dens menneskelige karakter.
Schaffners skildring af menneskets venskab
med et chimpansepar bliver mere gribende,
fordi de burde vare to uforenelige starrelser,
men venskab formar at rekke ud over vane-
teenkningen. Slutningen er nok smuk og de-
pressiv, men den krzver blot den diskussion,
som ikke fandt sted.

Formelt set adskiller filmen sig steerkt fra
tidligere SF-film, idet special effects naesten
er udeladt. Belysningen er realistisk, kun fa
steder med en dominerende farve: rgdt eller
blat. 1 andre SF-film er urealistisk belysning
ofte blevet benyttet for at fremhaeve det frem-
medartede, men som regel blev det ved effek-
ten. | opbygningen af miljget er der ikke
skabt et utroligt ultramoderne samfund, men
sma runde huse, der forekommer lerklinede
i deres grove enkelhed. Neasten alle vigtige
bygninger er runde: kirken, forhgrsrummet,
menneskeburene, talerpodiet og tilskuerplad-
serne. Endelig ma fotograferingen frem-
heeves. Den er koncis, med en nasten gen-
nemfgrt brug af normal-focus. Fa telebille-
der, og naesten ingen zoomninger. Filmens
svageste side er bortset fra manus’et dens
musik, der desveerre ikke adskiller sig fra
megen SF-musik: den indskraenker sig til
badekarselektronik og sporadiske musikfor-
lgb. Bl. a. pa dette punkt taler rygterne for,
at Kubrick har gjort et kup, da han benyt-
ter sig af almindelig klassisk musik: Johann
og Richard Strauss, Aram Khatchaturian,
Gyorgy Ligeti. Det er en musik, der bade
kontrasterer, er ironisk og atmosfaeregivende
uden at opgive sin musikalske integritet.



BOGER (M TIDSSKRIFTER

MUTeiU OM
MaRienie

John Kobals bog om Marlene Dietrich er en
hyldest uden reservationer. Han beskeftiger
sig forst og fremmest med den Dietrich-myte
om det evigt kvindelige, som Josef von
Sternberg byggede op, da han havde opda-
get den unge Dietrich p& en Berliner-scene
og var komiAet gennem sensationen »De«
bla engel«. Dietrich-myten er et kombineret
Sternberg- og Hollywood-begreb, og Kobals
bog er pa& mange sider lige s& meget en bog
om den mand, der skabte stjernen, som en
bog om stjernen selv. Men Kobals begej-
string for Sternberg forhindrer ham ikke i
at se med nogen skepsis pa hele den vold-
somme Sternberg-dyrkelse, som den aldrende
Sternberg udsetter sig selv for, og som
blandt andet far ham til at dementere, at
han nogen sinde skulle have givet Dietrich
eren for noget som helst i sine film. »Mo-
rocco«, mytens gennembrudsfilm, er skabt i
et samarbejde mellem Dietrich og Sternberg,
og pa& veesentlige punkter var Dietrich —
efter tidligere udsagn af Sternberg —tilmed
den, der pavirkede instruktionen afggrende.
Hun var naeppe nogen sinde et lydigt stykke
star material, men sikkert meget af en per-
sonligt skabende kunstner. Seks film indspil-
lede hun i Hollywood med Sternberg som
instrukter, og blandt disse satter Kobal
»Den rgde kejserinde« hgjest. »Den blonde
Venus« bestemmer han narmest som Die-
trichs selvbiografi, og man glaeder sig over,
at han far tid til en omtale af den smukkeste
scene i denne film: Dietrich pd jernbane-
stationen, da toget er kgrt bort med hendes
barn og hun star ene tilbage, mens skyggen
af hendes hat tegner sig ned over hendes
ansigt og en gammel avis bleeser sig fast om
hendes fgdder. Det er en af de mest overbe-
visende scener, Sternberg har skabt, og det
pynter pa den lidt eksempelfattige bog, at
den har netop dette citat med.

John Kobal kommer for hastigt og for
sjusket gennem &arene efter Sternberg. Han
finder, at Dietrich forskegnner alle de film,

hun er med i, og den slags kan man ikke
polemisere mod. Han paviser ganske malici-
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gst, hvordan hun i tiden efter Sternberg
blev anvendt for alle de kvaliteter, som netop
Sternberg havde dyrket frem, og det pa
trods af, at man altid tidligere havde omtalt
dem som frygtelig unaturlige og krukkede og
noget, man hurtigt ville af med. Kobal er en
palidelig Sternberg-anmelder og en overbe-
visende elsker af Dietrich, men uden for
disse to felter er han usikker.

Jorgen Stegelmann.

sSaooulL;
MISK OG
e

En lang reekke personkarakteristikker i Geor-
ges Sadouls ofte bersmmede filmiske ver-
densbillede er komisk misvisende. Hitchcock
afferdiges med: »Han indlagde sig iseer for-
tjeneste ved at vise ti karakteristiske sider af
Storbritannien, fra music-halls til politiske
mgder og Frelsens Heer«, og Lubitsch fejes
til side med: »Hans vulgaritet og tyngde
hindrede ham i at blive den lette komedies
konge, sddan som han havde veret operet-
tens«. Der er ogsa en godbid om Humphrey
Bogart, der »betvang publikum ved at stgn-
ne under naveslagene i en dygtig fotografe-
rings sorte skygger, og derpd komme frem i
lyset med blgdende mund og blat gje«.

Men morskaben er ufrivillig. Sadoul er
dedsensalvorlig, nar han lirer sine fraser af
sig, et rart og blidt menneske tilsyneladende,
men langt fra nogen stor filmhistoriker, som
myten om ham lyder. Hgjst var han en flit-
tig filmentusiast, der i sin tid vandt ufor-
tjent ry pa grund af sin flid (og p& grund
af manglende konkurrence?), mens man til-
syneladende velvilligt oversd Sadouls mang-
lende kritiske jugement. Sadouls »Filmens
verdenshistorie« vidner nok engang om, at
flid kun er en déarlig erstatning for talent.
Sagt pa en anden made: veerket er preeget af
sjusk og fejlagtighed, usikker og ofte helt
manglende kildekritik, dogmatiske vurderin-
ger og noget, der sldende ligner historiefor-
falskning.

Den side af Sadoul far vi imidlertid ikke
meget at vide om i veerkets forord (skrevet
af 1. C. Lauritzen), ‘der ikke er andet end
bluselfri lobhudling af Sadoul og hans veark.
Ganske vist forsgger 1. C. Lauriten i sin
panegyriske introduktion at tage et svagt
forbehold, n&r han om Sadoul skriver: »Det
skal ikke her forbigas, at han ogsa har ry for
upalidelighed i detaillerne, gale fakta, for-
kert stavede navne osv.«, men eller synes
I. C. Lauritzen at have fundet sig godt til-
pas i rekommandgrens rolle. Sadoul sidestil-
les som et begreb med gedigne opslagsveerker
som Larousse og Salmonsen, skgnt der en en
overvaegt af fejl i filmhistorien, som Sadoul
skriver den. Det er ikke kun »forkert stavede
navne«, heller ikke kun »updlidelighed i de-
taillerne«, der ger veerket til en misforstaelse
pa dansk. Thi ud af de mange fejlagtige de-
tailler vokser et tilsvarende fejlagtigt hel-
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hedsbillede, der ikke bliver mindre, fordi 1.
C. Lauritzen prgver at bilde os ind, at
»Alene den (Sadouls flid) havde veret til-
straekkeligt til at gere hans livsveerk til film-
historiens fundament«. Andre hjemlige sa-
doulister (Albert Wiinblad og Bgrge Trolle
i nekrologer i Kosmorama 82) har ogsa
ukritisk hyldet historikeren og kritikeren
Georges Sadoul. Wiinblad havder, at Sadoul
~gjede »en sjelden evne til at placere film —
enkelte film eller skoler, tendenser — i en
filmhistorisk og verdenshistorisk sammen-
haeng«, og Bgrge Trolle finder, at Sadoul
blandt kommunistiske kritikere var »noget
af det mest udoktrinere og udogmatiske,
man kunne tenke sig«. Vi er vant til, at
nekrologer kun fremheaever positive egenska-
ber, men »Filmens verdenshistorie« modsiger
eftertrykkeligt bade Wiinblad, Trolle og |I.
C. Lauritzen. Gang pa gang viser varket os
en Sadoul, der er bade dogmatisk og doktri-
nezr og galt afmarcheret.

Den dogmatiske Sadoul angriber selvfgl-
gelig amerikansk film hardt. Det kan der
ofte veere grund til, men Sadouls argumen-
tation er for ringe og for unuanceret. Kate-
gorisk skriver Sadoul f. eks. »Amerikansk
films storhedstid rinder ud. Hollywoods her-
redgmme begynder« —og tenker dermed pa
tiden omkring talefilmens komme. Produk-
tionsomkostningerne var i lgbet af tyverne
steget steerkt, og filmproducenterne matte
oftere og oftere ty til de store banker, for at
fa deres film finansieret, men der fra og til
at bankerne skulle diktere producenterne, er
der et langt spring, og pastanden retferdig-
gores slet ikke af tredivernes mange frem-
ragende film fra Hollywood. Men for mar-
xisten Sadoul er kapitalisme under enhver
form et absolut onde, der far manden til at
vurdere filmene pd produktionsplanet i ste-
det for pa de feerdige resultater. Samme Kkri-
terium anvendes ikke pd sovjetisk filmkunst.
Her affinder Sadoul sig stiltiende med, at
kunstneriske kriterier pa produktionsplanet
skubbes i baggrunden til fordel for de pro-
pagandamaessige synspunkter, der til enhver
tid matte veere herskende. F. eks. nevner
Sadoul ikke med et ord arsagen til den mid-
lertidige henleeggelse af Eisensteins »Gene-
rallinien« (som magthaverne forlangte an-
dret efter at Trotsky var stedt ud i merket).

Tilsvarende uvederheftig er Sadoul f. eks.
i omtalen af Josef von Sternbergs aldrig ud-
sendte »The Sea Gull« —ogsd kendt under
titlen »Woman of the Sea« - som Chaplin
producerede. Sadoul citerer dokumentarfilm-
manden John Grierson for en udtalelse om,
at nar en instrukter der, bliver han fotograf,
men Sadoul glemmer (?) at neavne, at Grier-
son helt konkret roser filmen og bebrejder
Chaplin, at denne ikke udsendte filmen
(»Chaplin has, though | hate to say this,
his blind spots. It is my guess, for example,
that he is completely blind to the visual
beauties of von Sternberg’s »Women of the
Sea«. This picture was made for him, and
Chaplin failed to release it«). Kernepunktet
synes at veere, at Chaplin —for Sadoul - er
urgrlig og ufejlbarlig. »Elie Faure nevnte
Shakespeare i forbindelse med Chaplin, og
»Limelight«, som kom 25 &r senere, gav ham
ret«, skriver Sadoul senere. Ingen argumen-
tation i gvrigt, der evt. kan overbevise om
synspunktets rigtighed.

Nogen egentlig kritisk metode benytter
Sadoul sig ikke af. Han havder i sit eget
forord, at han vil studere filmen »som en

kunstart, der er sneaevert betinget af indu-
strien, gkonomien, samfundet og teknikken,
men dette kraever en langt sterre og sikrere
viden, end Sadoul giver os indblik i. Dertil
kommer, at Sadouls nationalfglelse (han er
forst franskmand, sd kommunist) og marxi-
stiske overbevisning, har givet ham skyklap-
per pd, sd vi gang pad gang konfronteres med
hasarderede pastande og vrangforestillinger.
I sin urimeligt lange redeggrelse for filmens
infantile periode afferdiger Sadoul den be-
tydning, som Edwin S. Porter fik for udvik-
lingen fra kuriosum til kunstart, mens Lumie-
res og Melies’ betydning nok overdrives. |
hvert fald forekommer den skrasikkerhed,
hvormed Sadoul skriver om filmens barn-
dom, at veere farlig, simpelthen fordi s rela-
tivt f4 af datidens strimler er bevarede for os.

Efter sin forste og langstrakte gennem-
gang af filmens spaede barndom bliver Sa-
doul i sin kronologiske gennemgang hurtigt
ensformig og opremsende, uden evne til at
skille middelméadigheder fra de store kunst-
nere. Ind imellem gennemgangen af filmens
udvikling i de store og betydende lande far
vi noter om produktionen i mindre lande,
men tilliden til Sadouls oplysninger her,
svaekkes af de mange fejl og fejlagtige vur-
deringer, som man i gvrigt kan sl ned pa.

I den danske udgave af Sadouls filmiske
verdensbillede er den historiske gennemgang
dekket med to bind, mens tredie bind er
teenkt som opslagsveerk for keberne. Der er
en liste over 250 instrukterer, og der geres
af den danske redaktion opmarksom pa, at
oversigten over den enkeltefilmskabers virke
ikke er komplet, ligesom det siges, at der
ikke er vedfgjet danske titler pa film for
1930. Derimod navnes der ikke noget om,
at der ogsd mangler danske titler pa ad-
skillige film efter 1930, ligesom oversigten
i gvrigt er praeget af fejl og sjusk. Hvorfor
skal Frank Tashlin f. eks. nedvurderes ved
at blive paduttet, at han har lavet de fleste
af Jerry Lewis og Dean Martins ialt 16
film sammen, ndr Tashlin kun har lavet
ganske fa& af filmene? Hvorfor skal Gene
Kelly udnzvnes til medinstrukter af Stanley
Donens fortrinlige musical »Syv brude til
syv brgdre«, nar nu Donen klarer det alene?
Og siden hvornar har litteraturforskere fun-
det frem til, at Tenessee Williams er mester
for Faulkners »Messe for en skgge«, som det
heaevdes i indeks over Tony Richardsons
film. Der er masser af andre fejl i instrukter-
oversigterne, der hgjst kan bruges med me-
gen forsigtighed og grundig efterprgvning af
oplysningernes rigtighed.

Helt ubrugelig er en oversigt, som Sadoul
har moret sig med at udarbejde over vaesent-
lige film siden 1895. Der er medtaget film
af kunstnerisk veerdi, af historisk betydning
og efter kommerciel succes, men hvilke film,
der er kommet med efter hvilket kriterium,
far vi intet at vide om.

En bibliografi er ligeledes uden serlig be-
tydning, fordi den kun forteller, hvilke
veerker Sadoul har konsulteret.  Per Calum.

P.S.: Det bgr lige navnes, at »Filmens ver-
denshistorie« indeholder mange billeder,
hvoraf de fleste er sd darligt reproducerede,
i hvert fald i min udgave, at det ofte kan
veere sveert at se, hvad billederne skal fore-
stille. Trykning og lay-out er pa det jevne.

Georges Sadoul: Filmens verdenshistorie.
Forlaget Rhodos 1968, kr. 62,00 heftet,
kr. 84,00 indb.



PREMIERERNE

»The Secret Life of an American Wife«.

Minut-tallene i premiere-oversigten an-
giver filmenes originale spilletider,
mens metertallene angiver den danske
leengde. Eventuel forskel i spilletiden
findes ved at gange metertallet med
22 og dividere med 60. Eventuelle
mindre uoverensstemmelser i minuttal
kan skyldes, at start- og slutstr'mmels
spilletid ikke er medregnet i de origi-
nale minuttal. Censurfarverne angiver
folgende: rgd: tilladt for alle - gron:
f.f.b. under 12 ar-gul: f.f.b. under 16 &r
- Hvid: totalforbudt.

AMERIKANSKE:

BUCKSKIN (De lovlgse i Montana), 1968. Instr.:
Michael Moore. Medv.: Barry Sullivan, Joan Caul-
field, Wendell Corey. Prem.: Colosseum 10. 1. 1969.
Udi.: Paramount. Langde: 2665 m, gren.

CARMEN, BABY (Carmen, Baby), USA/JUG/DBR
1967. Instr.. Radley Metzger. Medv.: Uta Levka,
Claude Ringer, Carl Mohner. Prem.: Platan 17. 2.
1969. Udi.: Galla. Langde: 90 min., 2655 m, gul.

COOGAN’'S BLUFF (Coogan’s Bluff), 1968. Instr.:
Donald E. Siegel. Medv.: Clint Eastwood, Don
Stroud, Lee J. Cobb. Prem.. Palads 13. 1. 1969.
Udi.: ASA. Langde: 93 min., 2585 m, gul.

Se artikel: Detektiven som funktionar.

THE COUNTERFEIT KILLER (Den falske morder),
1968. Instr.. Joseph Leytes. Medv.: Jack Lord,
Shirley Knight, Jack Weston. Prem.: Vester 7. 3.
1969. Udi.: ASA. Langde: 95 min., 2615 m, gul.

DANGER HAS TWO FACES (Mit beskidte job),
1967. Instr.: John Newland. Medv.: Robert Lansing,
Dana Wynter, Murray Hamilton. Prem.: Atlantic
24. 2. 1969. Udi.: Fox. Langde: 2600 m, gul.

THE DOOMSDAY FLIGHT (Bombe ombord), 1966.
Instr.: William Graham. Medv.: Jack Lord, Edmond
O’Brien, Van Johnson. Prem.: Nora 3. 3. 1969. Udi.:
ASA. Langde: 97 min., 2675 m, gren.

FATHOM (Spionen, dur kom ned fra skyerne),
1967. Instr.: Leslie Martinson. Medv.: Raquel Welch,
Ronald Fraser, Tony Franciosa. Prem.: Nygade 1. 1.
1969. Udi.: Fox. Langde: 100 min., 2715 m, gul.

FIVE CARD STUD (Den sidste af de syv), 1968.
Instr.. Henry Hathaway. Medv.: Dean Martin, Ro-
bert Mitchum, Inger Stevens. Prem.. Saga 17. 2.
1969. Udi.: Paramount. Langde: 101 min., 2820 m,
gul.

GAMES (Det levende Lig), 1967. Instr.. Curtis Har-
rington. Medv.: Simone Signoret, Katharine Ross,

James Caan. Prem.: Colosseum 27. 1. 1969. Udi.:
ASA. Langde: 100 min., 2770 m, gul.
Curtis Harringtons farste film herhjemme (og
forelgbig hans seneste, skont den er mere end to
ar gammel) er en intelligent og smukt udformet
gyser, der klarer sig uden mange grove effekter.
Gysene er fagrst og fremmest psykologiske, og
Harrington beretter meget stilsikkert sin historie
om den kloge, der snyder den mindre kloge. El-
ler om den professionelle, der narrer amatgren.
Fascinerende starter filmen med at skildre et
bizart miljg i en afkrog af det moderne New
York. Et ungt a@gtepar har indrettet deres hjem
med mange markvaerdigheder, og de ynder at
invitere til fester, hvor der koketteres med dea-
monien. En dag dukker da en lidt ®ldre kvinde
op og slar sig ned i huset, som hun tilfarer nye
og farlige lege. Der er mange mystifikationer i
filmens fortelling, men for det meste er historien
logisk konstrueret, og hele tiden er det en nydel-
se at folge, hvor sikkert Curtis Harrington ma-
ngvrerer personerne rundt i sine effektive deko-
rationer, hvis mulighede' wudnyttes smukt. Der
spilles tilfredsstillende af Simone Signoret, Ka-
tharine Ross og James Caan, og sidst men ikke
mindst, tilfgjes filmen et yderligere raffinement
pad grund af William A. Frakers kgligt suggestive
fotografering. P. C.

HELLFIGHTERS (Hellfighters), 1968. Instr.: An-
drew V. McLaglen. Medv.: John Wayne, Katharine
Ross, Jim Hutton. Prem.: World Cinema 24. 1. 1969.
Udi.: ASA. Langde: 121 min., 3055 m, gregn.

HOUSE OF CARDS (Ene mand mod alle), 1968.
Instr.: John Guillermin. Medv.: George Peppard,
Inger Stevens, Orson Welles. Prem.: Ngrreport 10. 2.
1969. Udi.: ASA. Langde: 105 min., 2890 m, gul.

I LOVE YOU, ALICE B. TOKLAS (Lad mig kysse
din sommerfugl), 1968. Instr.. Hy Averback. Medv.:
Leigh Taylor-Young, Jo Van Fleet, Peter Sellers.
Prem.: Dagmar 28. 2. 1969. Udi.: Warner/Constan-
tin. Lengde: 92 min., 2565 m, red.
Hy Averback har lavet en sympatisk komedie,
der ret velafvejet gor grin b&de med det borger-
lige race og med karlighedsgenerationens sgd-
ladne og ikke mindre ensrettede og intolerante
tilverelsesform. Alligevel beveger filmen sig ko-
misk, psykologisk og poetisk for meget p& over-
fladen, og Hy Averbacks uophidsede iscenesat-
telse mangler den sidste afpudsning og precision,
der kunne f& pointerne til at antage et lidt ster-
re perspekttiv. Filmen bliver derfor i hgjere grad
en Peter Sellers-film end den moderne komedie
om den moderne antihelt, som den har indlysen-
de muligheder for at udvikle sig til gang pa
gang. Men Sellers er atter fremragende som
gennemsnitsamerikaneren, der prgsar at realisere
sine dremme om en mere fri og romantisk til-
verelse, og som fgler sig lige s& skidt tilpas
blandt blomsterbgrnene som blandt de etablerede
borgere. Det er i begge miljger et spsrgsmal om
attituder, og man er helt p& Sellers’ side, da
han finder hippie-tilverelsen mindre groovy ved
udsigten til at skulle bruge seks timer af sit liv
til at se en Andy Warhol-film (»Mondo Teeth«).
7. M.

LADY IN CEMENT (En pige i cement), 1968.
Instr.: Gordon Douglas. Medv.: Frank Sinatra, Ra-
quel Welch, Richard Conte. Prem.: Kinopaleet 27.
2. 1969. Udi.: Fox. Langde: 93 min., 2575 m, gul.
Se artikel: Detektiven som funktionar.

THE LONG RIDE HOME (H&vnens kommando),
1966. Instr.: Phil Karlson. Medv.: Glenn Ford, Inger
Stevens, George Hamilton. Prem.: Vester 10. 2. 1969.
Udi.: Columbia. Langde: 83 min., 2295 m, gul.

MASSACRE HARBOR (Havne-Massakren), 1968.
Instr.: John Peyser. Medv: Christopher George, Gary
Raymond, Larry Casey. Prem.: Vester 20. 1. 1969.
Udi.: United Artists. Le&ngde: 81 min., 2215 m, gul.

THE PARTY (Kom og vask min elefant), 1968.
Instr.: Blake Edwards. Medv.: Peter Sellers, Clau-
dine Longuet, Marge Champion. Prem.: Imperial
13. 1. 1969. Udi.: United Artists. Le&ngde: 98 min.,
2715 m, rod.
Sympatisk lille komedie, der klarer at holde det
afslappede tempo uden at slebe navnevardigt.
Peter Sellers, der tidligere har givet prover pa
den szrlige indisk-engelske sprogtone, er natur-
ligvis selvskrevet i rollen som den indiske skue-
spiller, der ved noget af en misforstdelse hentes
ttil Hollywood, og ikke alene spolerer en rekke
kostbare optagelser med sine distraktioner, men
ogsd et lokalt dinner-party i den sadvanlige stil.
| alt det manifesterede reprasenterer han noget
stilferdigt menneskeligt sammen med en anden
gest udefra, en ung uprgvet fransk skuespiller-
inde, for hvem partyet kunne betyde indlednin-
gen til den traditionelle og forterskede karriere-
rummel. Filmens gags og humoristiske situationer
er i overensstemmelse med dette rolige og lav-
mealte, og filmens kulmination med den i den
tadbelige danske titel omtalte elefant, falder der-
for udenfor, og fogles generende mislykket i sam-
menhangen. En typisk Peter Sellers-komedie

igvrigt - ogsd deri at instruktgren regner hans
medvirken for et tilstrekkeligt aktiv, og selv
tager for let pad paragrafferne. 0. H.

PENDULUM (Natten uden vidne), 1968. Instr.:
George Schaefer. Medv.: George Peppard, Jean
Seberg, Richard Kiley. Prem.: Palads 3. 3. 1969.
Udi.: Columbia. La&ngde: 106 min., 2795 m, gul.
Se artikel: Detektiven som funktionzar.
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THE SECRET LIFE OF AN AMERICAN WIFE
(Sex i sovebyen), 1968. Instr.. George Axelrod.
Medv.: Walter Matthau, Anne Jackson, Patrick
O’'Neal. Prem.. Alexandra 4. 2. 1969. Udi.. Fox.
Langde: 92 min., 2540 m, rod.

Som forfatter har Georg Axelrod tilfgrt en raek-
ke film uomtvistelige kvaliteter, og han ma i dag
regnes for en af Hollywoods mest solide og
spendende manuskriptskrivere. Han har nu fulgt
trop med en razkke andre af sine kolleger og
instruerer selv. Film nr. 2 er »The Secret Life
of an American Wife«. Resultatet er her noget
ujevnt, men absolut interessant, og de positive
momenter er i overtal. Hans manglende rutine
mearkes iser i personinstruktionen, der under-
tiden svigter katastrofalt, samt i den stive og
tarre made en razkke scener afvikles pd. Dette
mé& bero p& elementer usikkerhed - i andre sce-
ner er billedrytmen naturlig, og tonen sikkert
ramt. Walter Matthau spiller samtidig autorita-
tivt og redder en masse hjem p& sin lemme-
daskeragtige charme. Filmen er i nogen grad af-
hzngig af i hvor hgj grad Axelrod formar at
give sin - dokumenterede - private Hollywood-
allergi snart, og et alment sigte. Netop i dette er
filmen sterkest. Bdde Hollywood-p&-vrangen mo-
tivet og forstadshusmgdrenes frustrationer er
overbevisende og vittigt skildret, og mange epi-
soder rundes af med fint turnerede pointer. Til
gengald hemmes filmens rytme slemt af tricket
med at lade filmens frue tale direkte ud til
kameraet; det fungerer kun til at begynde med,
og efter en kraftig overdosis kan man godt gribe
sig i at gnske lidt mere af den visuelle elegance,
Bud Yorkin serverede sin beslegtede historie med
i »Skilsmisse p& amerikansk«.

0. H.

THE SERGEANT (Sergenten), USA/FR 1968. Instr.:
John Flynn. Medv.: Rod Steiger, John Philip Law,
Ludmila Mikael. Prem.: Imperial 3. 2. 1969. Udi.:
Warner/Constantin. Langde: 107 min., 2975 m, gul.

SERGEANT RYKER (Sergent Ryker), 1963 - 68.
Instr.. Buzz Kulik. Medv.: Lee Marvin, Bradford
Dillman, Vera Miles. Prem.: Ngrreport 29. 1. 1969.
Udi.. ASA. Langde: 85 min., 2360 m, grgn.

VILLA RIDES (Pancho Villa riderud), 1968. Instr.:
Buzz Kulik. Medv.: Yul Brynner, Robert Mitchum,
Charles Bronson. Prem.: World Cinema 3. 3. 1969.
Udi.: Paramount. Langde: 125 min., 3345 m, gul.

WHERE ANGELS GO, TROUBLE FOLLOWS (St.
Francis’ vilde engle), 1968. Instr.: James Neilson.
Medv.: Rosalind Russell, Stella Stevens, Binnie Bar-
nes. Prem.: Park 6. 1. 1969. Udi.: Columbia. La&ng-
de: 93 min., 2570 m, red.

YOURS, MINE AND OURS (Dine, mine og vore),
1968. Instr.. Melville Shavelson. Medv.: Lucille
Ball, Henry Fonda, Van Johnson. Prem.:. Dagmar
11. 2. 1969. Udi.: United Artists. Langde: 110 min.,
3055 m, rod.

DANSKE:

MIG OG DIG - DA/SV, 1969. Instr.: Astrid Hen-
ning-Jensen. Medv.: Lone Hertz, Sven Bertil-Taube,
Axel Strobye. Prem.: Imperial 17. 2. 1969. Udi.:
Dansk-Svensk. Langde: 2465 m, rod.
Astrid Henning-Jensens nye film er en ulideligt
krukket affere, der gerne vil give sig ud for at
vaere meget mere, end den er, nemlig en bagatel
om to mennesker, der hver for sig betragter
»M 1G« som den vigtigste. Han er skuespiller og
forlanger, at hun til enhver tid skal interessere
sig intenst for ham og hans arbejde, hun gor
oprgr, men viser sig ikke at vere spor anderledes.
Filmen f&r ikke sagt noget nyt om kensrollefor-
delingen og samlivets ngdvendige kompromis’er,
og der tveres i det lidt, der overhovedet siges.
Astrid Henning-Jensen har forsggt at peppe af-
feren op med gentagelse af adskillige scener set
fra en anden - fotografisk - vinkel, men uden at
tilfere filmen et udvidet perspektiv, og bedre
bliver det ikke af, at Lone Hertz i hovedrollen
konstant er tutte-nuttet og lillepige-agtig. Ogsé
Sven-Bertil Taube er enormt krukket i sit spil.
Filmen er et pinligt forsgg p& at vere ung og
smart og swinging uden at eje de ngdvendige
indre forudsatninger.
P. C.

ENGELSKE:

THE BLISS OF MRS. BLOSSOM (En elsker pé&
loftet), 1968. Instr.: Joseph McGrath. Medv.: Shir-
ley MacLaine, Richard Attenborough, James Booth.
Prem.: Husum 3. 3. 1969. Udi.: Paramount. Langde:
93 min., 2565 m, red.

DUFFY (Duffy, reven fra Tanger), 1968. Instr.:
Robert Parrish. Medv.: James Coburn, James Ma-
son, James Fox. Prem.: Kinopaleet 20. 2. 1969.
Udi.: Columbia.'Lengde: 101 min., 2775 m, rod.

THE GIRL ON A MOTORCYCLE/LA MOTO-
CYCLETTE (Pigen p& motorcyklen) GB/FR, 1968.
Instr.: Jack Cardiff. Medv.: Alain Delon, Marianne
Faithfull, Roger Mutton. Prem.: Carlton 20. 1. 1969.
Udi.: Warner/Constantin. Langde: 95 min., 2515 m,
gul.

THE LAST SAFARI (Hans sidste safari). Instr.:
Henry Hathaway. Medv.: Kaz Garas, Stewart Gran-
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ger, Gabriella Licudi. Prem.: Amager & Husum
6. 1. 1969. Udi.: Paramount. Langde: 110 min.,
3035 m, gul

THE MAGNIFICENT TWO/WHAT HAPPENED
AT CAMPO GRANDE (Slaget ved Campo Grande),
1967. Instr.: CIliff Owen. Medv.: Eric Morecambe,
Ernie Wise, Margit Saad. Prem.. Husum 14. 2.
1969. Udi.: Gloria. Lengde: 100 min., 2620 m, grgn.

MAYERLING (Mayerling) GB/FR, 1968. Instr.
Terence Young. Medv.: Catherine Deneuve, Omar
Sharif, James Mason. Prem.: Palladium 24. 1. 1969.
Udi.: Palladium. Le&ngde: 141 min., 3860 m, gren.

OLIVER! (Oliver!), 1968. Instr.. Carol Reed.
Medv.: Ron Moody, Oliver Reed, Shani Wallis.
Prem.: Kinopaleet 20. 1. 1969. Udi.: Columbia.
Lengde: 146 min., 4230 m, rgd.

A TWIST OF SAND (De sterke lever lengst), 1968.
Instr.. Don Chaffey. Medv.: Richard Johnson, Honor
Blackman, Jeremy Kemp. Prem.: Colosseum 10. 3.
1969. Udi.: United Artists. Langde: 90 min., 2510 m,
gul.

THE VIKING QUEEN (Vikingernes Dronning),
1966. Instr.. Don Chaffey. Medv.: Don Murray,
Donald Huston, Carita. Prem.. Vester 24. 2. 1969.
Udi.: Fox. Laengde: 91 min., 2500 m, gul.

WHERE EAGLES DARE (@rneborgen), 1968. Instr.:
Brian G. Hutton. Medv.: Richard Burton, Clint
Eastwood, Mary Ure. Prem.: Tre Falke 20. 1. 1969.
Udi.: MGM. Langde: 158 min., 4300 m, gul.

FRANSKE:

ADELAIDE (Tre), 1968. Instr.: Jean-Daniel Simon.
Medv.: Ingrid Thulin, Jean Sorel, Sylvie Fennec.
Prem.: Alexandra 23. 1. 1969. Udi.: Galla. Langde:
90 min., 2500 m, gul.

LES GRANDES VACANCES/LE GRANDI VACAN-
ZA (Den frekke ferietur) FRZ/IT 1967. Instr.: Jac-
ques Vilfred. Medv.: Louis de Funés, Claude Gensac,
Ferdy Mayne. Prem.: Saga 10. 1. 1969. Udi.: Regina.
Lengde: 95 min., 2470 m, rod.

LA ROUTE DE CORINTHE/CRIMINAL STORY
(Farlig vej til Korinth) FR/IT/GR, 1967. Instr.:
Claude Chabrol. Medv.: Jean Seberg, Maurice Ro-
net, Christian Marquand. Prem.: Carlton 27. 1. 1969.
Udi.: Regina. Langde: 90 min., 2790 m, gul.

LE VIOL/OVERGREPPET (Blev hun voldtaget?).
Instr.: Jacques-Doniol Valcroze. Medv.: Bibi Ander-
son, Bruno Cremer, Frederic de Pasquale. Prem.:
Dagmar 20. 2. 1969. Udi.. Warner/Constantin.
Lengde: 90 min., 2250 m, gul.
Blev hun voldtaget? Nej, det gjorde hun nappe,
men hun ville gerne. »Le viol« er en abstrakt,
modernistisk fabel om drem og virkelighed, om
de dunkle krazfter, om trangen til underkastelse.
Selv. om det visuelt lekre kammerspil langt fra
er sd dybtgdende som Buhuels »Dagens skgnhed«,
er filmen dog et stort fremskridt fra Doniol-
Valcrozes to lidet vitale komedier »Kearligheds-
legen« og »H jerter pd krigsstien« fra begyndelsen
af tresserne og betydeligt bedre end Robbe-
Grillets film og Collinsons beslegtede »The
Penthouse« (»Med kniven pd strubenc).
Historien om manden, der trenger ind til en
kvinde holder sig behageligt fri af det hysteriske
med en intelligent og naturlig hverdagsdialog,
hvori rummes en raffineret psykisk terror. »Kvin-
der tror altid, at man er ude efter deres dydg,
siger han let forarget, og hun tier skamfuld,
selv. om hans mal tydeligvis ogsd er hendes dyd.
Hun forsoger sig med den sadvanlige karakteri-
stik af aggressive elementer: »De er i virkelig-
heden bare en svakling«, og han afparerer han-
ligt: »Ja, frem med psykologien«; og senere: »De
vil forstd alt, forklare alt<. Hun gemmer feti-
chistisk rebet i natbordsskuffen, for det var nu
dejligt og spandende. Tendensen er sdledes ube-
hageligt anti-intellektuel og misantropisk, ja de-
faitistisk, og Doniol-Valcroze synes direkte at
hovere over hendes underkastelse, men han ud-
trykker det sado-masochistiske syn talentfuldt.
foi-

ITALIENSKE:

AFRICA ADDIO (Farvel til Afrika), 1965. Instr.:
Gualtiero Jacopetti, Franco Prosperi. Prem.: Slots-
Bio, Randers 20. 1. 1969. Udi.: Galla. Langde: 122
min., 2940 m, gul.

AGENTE LOGAN, MISSIONE YPOTRON/YPO-
TRON (Knaldharde drenge fra F.B.l.) IT/SP 1966.
Instr.. Giorgio Stegani. Medv.: Luis Devil, Gaia
Germani, Jesus Puente. Prem.. Platan 13. 1. 1969.
Udi.: Galla. Langde: 95 min., 2655 m, gul.

ATTENTATO Al TRE GRANDI (Attentat pa de
tre Store) IT/FR/DBR, 1967. Instr.. Umberto Lenzi.
Medv.: Ken Clark, Horst Frank, Jeanne Valerie.
Prem.: Colosseum 17. 2. 1969. Udi.: Athena. La&ng-
de: 2600 m, gul.

BANDITI A MILANO (Banditter i Milano), 1968.
Instr.. Carlo Lizzani Medv.: Gian Maria Volonté,
Tomas Milian, Margaret Lee. Prem.: Imperial 27. 1.
1969. Udi.: Paramount. Laengde: 102 min., 2715 m,
gul.

COMMANDO SUICIDA (Selvmordspatruljen) 1T/
SP, 1968. Instr.: Camillo Bazzoni. Medv.: Aldo Ray,
Gaetano Cimarosa, Hugh Fangar. Prem.: Fgnix,
Odense 10. 3. 1969. Udi.: Panorama. Langde: 2710
m, gul.

IL FIGLIO DI DJANGO (Django, ene mod alle),
1967. Instr.: Osvaldo Civirani. Medv.: Guy Madison,
Gabriele Tinti, Ingrid Schoeller. Prem.: Europa,
Alborg 21. 2. 1969. Udi.: Galla. Langde: 2530 m,
gul.

GALILEO (Galilei) IT/Bulg., 1968. Instr.: Liliana
Cavani. Medv.: Cyril Cusack, Lou Castel, Gigi Bal-
lista. Prem.: Alexandra 17. 1. 1969. Udi.: Galla.
Le&ngde: 108 min., 2805 m, gren.

GUNGALA, LA PANTERA NUDA (Tarzanpigen
Gungala, den nggne panter) IT 1968. Instr.. Rug-
gero Deodato. Medv.: Kitty Swan, Micaela Cendali
Pignatelli, Angelo Infanti. Prem.: Bio, Svendborg
1. 1. 1969. Udi.: Obel. Laengde: 2415 m, rod.

I TRE FANTASTICI SUPERMEN (3 fantastiske
supermand), 1967. Instr.:  Gianfranco Parolini.
Medv.: Tony Kendall, Brad Harris, Nick Jordan.
Prem.: Platan 14. 3. 1969. Udi.: Galla. L&ngde:
2540 m, gul.

KILLER ADIOS (Vestens hurtigste skarpskytte),
IT/SP, 1967. Instr.:. Primo Zeglio. Medv.: Peter Lee
Lawrence, Marisa Solinas, Armando Calvo. Prem.:
Platan 27. 1. 1969. Udi.: Galla. Langde: 2750 m,

gul.

AD OGNI COSTO/DIAMANTE A GO-GO/TOP
JOB (Djevelsk dobbeltspil) IT/SP/DBR 1967. Instr.:
Giuliano Montaldo. Medv.: Edward G. Robinson,
Janet Leigh, Klaus Kinski. Prem.: Nygade 13. 1.
1969. Udi.: Paramount. Langde: 121 min., 3305 m,
gren.

PREPARATI LA BARA! (Django sadler sin hest),
1967. Instr.. Ferdinando Baldi. Medv.: Mario Gi-
rotti, Horst Frank, Luigi Miafiori. Prem.: Platan
24. 2. 1969. Udi.: Galla. Laengde: 90 min., 2545 m,
gul.

LA RESA DEI CONTI/EL HALCON Y LA PRESA
(Manden med de sorte stgvler), IT/SP. Instr.: Ser-
gio Sollima. Medv.: Lee Van Cleef, Tomas Milian,
Fernando Sancho. Prem.: Nagrreport 24. 2. 1969.
Udi.: Columbia. Lazngde: 107 min., 2465 m, gul.

SVEGLIATI E UCCIDI/LUTRING, REVEILLE
TOIl ET TUE (Lutring, international storforbryder)
IT/FR, 1966. Instr.: Carlo Lizzani. Medv.: Robert
Hoffman, Lisa Gastoni, Gian Volonté. Prem.: Co-
losseum 20. 1. 1969. Udi.: Gloria/Criterion. Langde:
126 min., 3190 m, gul.

UNA TRENO PER DURANGO/UN TREN PARA
DURANGO (Helvedesbanden fra Mexico) IT/SP,
1967. Instr.: Mario Caiano. Medv.: Anthony Steffen,
Enrico Maria Salerno, Mark Damon. Prem.: Bio,
Svendborg 21. 10. 1968 — Colosseum 17. 3. 1969.
Udi.: Rex. Langde: 2765 m, gul.

VENTIMILA DOLLARI SUL SETTE (Tyvetusind
dollars for syv liv), 1967. Instr.: Alberto Cardone.
Medv.: Roberto Miali, Aurora Batista, Spartaco
Conversi. Prem.: Scala, Neastved 3. 2. 1969. Udi.:
Simonex. Langde: 2505 m, gul.

POLSKE:

FARAON (Farao - &®gypternes hersker), 1966. Instr.:
Jerzy Kawalerowicz. Medv.: George Zelnik, Barbara
Bryl, Krystyna Mikolajewska. Prem.: World Cinema
12. 2. 1969. Udi.: Alliance. Le&ngde: 145 min,,
3965 m, gren.

SOVJETISKE:

WOIJNA | MIR (Krig og fred I1), 1965-66. Instr.:
Sergej Bondartjuk. Medv.: Ludmila Savelieva, Ser-
gej Bondartjuk, Viatjeslav Tikhonov. Prem.: Ale-
xandra 20. 2. 1969. Udi.: Dan-Ina. L&ngde: 180
min., 4850 m, gul.

SPANSKE:

RESIDENCIA PARA ESPIAS (Eddie afslgrer Orient-
banden) SP/FR 1966. Instr.. Jesus Franco. Medv.:
Eddie Constantine, Diana Lorys, Cris Huerta. Prem.:
Ngrreport 12. 3. 1969. Udi.: Regina. Langde: 89
min., 2360 m, gul.

VESTTYSKE:

DIE VOLLKOMMENE EHE (Det fuldkomne &gte-
skab), 1967. Instr.. F. J. Gottlieb. Medv.: Franck
Nossack, Ingrit Back, Rainer Brandt. Prem.: Nygade
20. 1. 1969. Udi.: Warner/Constantin. Langde: 2345
m, gul.

DSTRIGSKE:

SUZANNE, DIE WIRTIN VON DER LAHN/I
DOLCI VISTI DELLA CASTA SUSANNA (Sexede
Susanne’s sgde synder) @strig/IT/UNG 1967. Instr.:
Franz Antel. Medv.: Mike Marshall, Pascale Petit,
Terry Torday. Prem.. Kino, Horsens 6. 1. 1969.
Udi.: Obel. Lengde: 91 min, 2460 m, rod.



Barbra Streisand og William Wyler i pause under optagelsern af »Funny Giri«, der for nylig gav en Oscar til Barbra Streisand. Filmen far snart
premiere herhjemme.
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= KAN TIL N@D SES Anders Per Martin @ystein Niels Frederik G.  Henning Poul Ib Morten Henrik Jargen
. = LIGEGYLDIG Bodelsen Calum Drouzy Hjort Jensen Jungersen  Jorgensen  Malmkjeer ~ Monty Piil Stangerup ~ Stegelmann

De syv samuraier (Kurosawa)

Playtime (Tati)

Stjaalne kys (Truffaut)

At have og ikke Have (Hawks)

Damerne fra Bouiogneskoven (Bresson)

Balladen om Carl-Henning (Grenlykke)

Rosemarys baby (Polanski)

Bullitt (Yates)

Lad mig kysse din sommerfugl (Averback)

Det levende lig (Harrington)

Natten fgr (Cornfield) .
Sex i sovebyen (Axelrod) .

Romeo og Julie (Zeffirelli)

Kys til hgjre og venstre (Roos) . .

Stine og drengene (Karlsson) . .
Banditter i Milano (Lizzani) .
Tenk pa et tal (Kjerulff-Schmidt) . . .
Kom og vask min elefant (Edwards) . .

Blev hun voldtaget? (Doniol-Valcroze) . .

Oliver (Reed) . .

Krig og fred Il (Bondartjuk) . .

Sergenten (Flynn) . . . . . .
Coogan’s bluff (Siegel) . . ¥ o . .

MIG og dig (Henning-Jensen) . . . . . . .
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