Dyr, mennesker

og Chabrol

Sagren Kjgrup

Denn es gebet dem Menschen wie dem Vieh,
wie dies stirbt, so stirbt er auch;
und haben alle einerlei Odem;
und der Mensch hat nichts mehr denn das Vieh:
denn es ist alles eitel.
Preedikerens Bog, Kap. 3, v. 19

21 spillefilm og tre novellefiim (til tre sammenskudte
»episodefiim«) pd 14 ar - det er Claude Chabrols veerk
sd vidt, et veerk af en overveeldende enhed.

N& ja - vi ved det jo alle: Tiger-filmene, Marie-Chantal,
Korinth-historien; var Chabrol ikke temmelig langt ude i
mgrket en overgang (nemlig 1964 til 1968, fra farste
»Tiger« til, men kun halvvejs med »Veninderne«), vil det
ikke veere klogere at tale om et veaerk i tre sluttede perio-
der af hver sit indhold, hver sin stil, og - iseer - hver sin
kvalitet, snarere end at tale om et veerk »af en overveel-
dende enhed«?

Men man skal ikke undervurdere Chabrols arbejder
fra de fire onde &r, og man skal frem for alt vogte sig
for at undervurdere den betydning for Chabrol selv, for
savel hvad angdar hans personlige udvikling (som den viser
sig i filmene; Claude Chabrol selv kender jeg stort set
ikke andet til end de gaengse anekdoter) som for hans
udtryksmesterskab.

Tressernes midte var jeevnt hen en ond tid for fransk
film, og for Claude Chabrol isaer. Den ny bglge var blevet
kvalt i sin egen succes. | tre-aret 1958-60 havde de unge
instruktgrer kunnet beere hinanden frem gkonomisk og
prestigemaessigt - og Chabrol selv var jo den umiddelbare
igangseetter af bglgen (der naturligvis nok ogsa var kom-
met uden hans medvirken, men naeppe i ngjagtigt samme
form, pa ngjagtigt samme tidspunkt, med ngjagtigt samme
personer pa bglgetoppen).

Hans farste kones arv midt i halvtredserne (hans fagrste
kone, en datter fra det bedre forretningsborgerskab i Mar-
seille, og altsa ikke skuespillerinden Stephane Audran, der
forst giftede sig med ham i 1964; vil man forsgge sig i det
private med Chabrols film vil man nok kunne f& en del ud
af skilsmisse/penge-diskussionen i »Elskerinden«) gav
muligheden for at starte et produktionsselskab, AJYM
(efter konens og sgnnernes navne, Agnés, Jean-Yves,
Matthieu), der indtil sit ophar 1961 producerede ikke blot
Chabrols egne to fagrste film, »Vennerne« (1957-58) og
»Faetrene« (1958), men ogsd de farste film af Jacques
Rivette (kortfilmen »Le Coup du berger«, 1956, og spille-
filmen »Paris tilhgrer os«, 1958-60), af Eric Rohmer (kort-
flmen »Véronique et son cancre«, 1958, og spillefilmen
»Le Signe du lion«, 1959), af Philippe de Broca (»Pariser-
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roser«, 1959, og »Fra blomst til blomst,
Jacques Gaillard (»La ligne droite«, 1961).

Men fra begyndelsen af tresserne gik det ned ad bakke.
Den hausse, der havde vaeret i debutanter, var géet over
gevind: antallet af debutanter lgb op i hundreder, og
mange film n&ede aldrig frem til premiere, heriblandt
Gaillards (mens »Paris tilhgrer os« farst ndede frem sent
og blev en fiasko). Og samtidig begyndte det naturligvis
at vise sig sd klart, s& enhver kunne se det, at det med
en »felles« ny bglge med feelles intentioner og feelles ud-
tryksmade var et reklamenummer (ikke mindst lanceret af
journalisten Francoise Girard i »I'Express«, 23.8. 1957).

Og for Chabrol gik det seerlig galt. Ikke blot gav hans
produktioner for andre nu enorme underskud, men ogsa
hans egne film blev publikums- og kritikerfiaskoer. Mens
over 250.000 mennesker s »Faetrene« pa premierebiogra-
ferne i Paris, og over 130.000 heengte pad ved »Elsker-
inden«, faldt tilslutningen til »De sgde piger« til 84.000,
til »Les Godelureaux« til 23.000, til »L'Oeil du Malin« og
»0Ophélia« til mellem 10.000 og 15.000. Man mé& beundre
Carlo Ponti og Georges de Beauregard, producenterne
pa de to sidste film, at de endnu engang turde satse pa
Chabrol, nemlig med »Landru« (der blev skrevet af Fran-
poise Sagan), som ganske vist blev set af naesten 200.000
mennesker i premieretiden, men som havde veeret alt for
dyr til, at den kunne spille sig hjem.

1960), og af

Patvunget exil

Og nu var det under alle omstendigheder for sent for
Chabrol - i fgrste omgang. Kritikernes tillid var tabt, pro-
ducenternes tillid var tabt, og publikums interesse var tabt
til agentfilmene. Ville det rigtige for Chabrol at ggre i
denne situation have veeret at forlade filmen i en periode,
beskaeftige sig med andre ting og vente pa bedre tider?
| hvert fald valgte han at haenge ved, om det sd skulle
betyde, at ogsd han métte lave agentfilm. Og hvad man
end kunne mene om dette valg dengang, s& ma det nu,
tilbageskuende, veaere udenfor enhver tvivl, at han valgte
rigtigt, og det ikke kun fordi f. eks. Tiger-filmene bade
for menneskelighed og aegte humor heevder sig steerkt
overfor f. eks. James Bond-filmene med deres kyniske for-
agt for menneskeliv, deres optagethed af tekniske fines-
ser, helst til aflivning af folk, deres fade pornografiske
anstrgg, og deres mangel pd andre former for ironi end
den meget bastante.

Hvad mange af Chabrols kritikere bl. a. oversa dengang
var, at det ikke blot var Chabrol selv, der var gaet i en
slags patvunget exil i agentgenren. Det var hele Chabrols
faste filmhold: Jean Rabier, fotografen, der var assistent
for Henri Decaé p& Chabrols fire farste film, og som siden
har veeret cheffotograf for resten (han er i gvrigt ogsa
kendt for sit samarbejde med Jacques Demy); Jean
Gaillard, den uheldige instruktgrdebutant af »La Ligne
droite«, som har klippet samtlige Chabrols film med und-
tagelse af »Les Godelureaux« (da han havde travit med
sin instruktgrdebut, formodentlig) og episoden »La Mu-
ette«; og Pierre Jansen, komponisten, der delte »De sgde
piger« med Paul Misraki (veteranen, der lavede musik til
»Faetrene« og »Elskerinden«), og som siden har lavet mu-
sik til resten, undtagen »Tigeren parfumerer sig med dyna-
mit«. Det er maske i gvrigt veerd at meerke sig, at efter
den fgrste »Tiger« droppes den solide lydmand Jean-
Claude Marchetti, der havde veeret med pé alle de fgrste
film, og hans rolle overtages fra »Greensefloden« og frem-
efter af den fremragende Guy Chichignoud. Og allerede
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efter »Landru« var arkitektparret Bernard Evein og
Jacques Saulnier (kendt fra Demys film) faldet fra, men
deres fremragende arbejde er fra og med »Den bld pan-
ter« (altsd »Marie-Chantal«) fart videre af Guy Littaye
(dog ikke pa& »Veninderne).

Tre perioder

Jo, s& lad os da alligevel tale om tre perioder hos
Chabrol, i hvert fald stilistisk set. Der er den fgrste perio-
de, op til den fgrste »Tiger«, hvor mediet endnu er nyt
for ham, hvor visse ting gegres mere kompliceret end ngd-
vendigt (lgbeturene i »Vennerne«), andre mere konven-
tionelt end godt er (samtalen mellem Florence og Charles
pd gaden om natten i »Feaetrene«; Misrakis musik), atter
andre mere ubehandigt end en Chabrol senere ville til-
lade sig (»masseoptrinene« ved fester og vernisager i
»Feaetrene« og »Les Godelureaux«; korte scener, der skal
flytte handlingen videre i »Faetrene«), og en hel del sma-
ting bare viser den geniale amatgrs lykkelige greb eller
foregriber den modne stilists meningsfulde virtuositet (pro-
logen til »Ophélia«; lygten der tendes i slutbilledet i
»Elskerinden).

Derefter fglger perioden fra og med fgrste »Tiger« og
op til, men kun delvis med »Veninderne«: mediet prgves
igennem, det undersgges neaesten systematisk hvad man
kan slippe af med, hvad der kan bruges til hvad. Man sveel-
ger i absurde, men veltalende dekorationer (forbryder-
hovedkvarteret under vand i »Tigeren elsker frisk kgd;
templet i slutningen af »Farlig vej til Korinth«), i fremmed-
gorende, men veltalende sminkning (den blonde Mario
David i samme »Tiger«), i film i filmen (stadig samme
»Tiger«) i helikopterfotografering (»Farlig vej til Korinth«),
og overalt gennemprgver man lyd, kamerabeveegelser,
objektiver, farver, klipning og musik.

Fra og med »Den utro hustru« kan Chabrol og hans
medarbejdere sa simpelthen alt. Sammen har de arbejdet
sig frem til en fuldkommen afklaret, klassisk, upatreengen-
de stil, der overbevisende demonstrerer hvor godt de
kender hinanden. Filmene giver ingen grund til at tvivle
om rigtigheden af anekdoterne om, at Chabrol i sin plan-
leegning overhovedet ikke skaenker det en tanke, hvordan
hans ideer kan realiseres; han forteeller blot f. eks. Rabier
hvad han har tenkt sig, og sa laver Rabier det - om det
s& er en samtale i et rum som mellem Charles og Pauls
sgn i »Dyret skal dg«, hvor farste halvdel foregar i halv-
mgrke med en lygte teendt udenfor vinduet, anden halvdel
(uden Klip, vel at meerke) efter at Charles har tendt lys
i veerelset. Eller pd anekdoterne om, at Chabrol helt over-
lader Kklipning, lydregi og musikledsagelse til Gaillard,
Chichignoud og Jansen - overalt i filmene fra den tredie
periode fornemmer man en sammenspillethed i holdet,
som ikke mindst ma vaere erhvervet i arbejdet med fil-
mene i de trivielle genrer.

Tolkning

Robin Wood og Michael Walker har i deres bog om
Chabrol (Studio Vista: London 1970, side 103) karakteri-
seret de sene films stil ikke blot ved deres kiarhed og
simpelhed, men ogsa derved, at kameraets rolle »begraen-
ses til dramaets kerne: det leegger ikke nogen ydre for-
tolkning ned over figurerne«. Her kan jeg slet ikke faglge
de ellers fortrinlige herrer Wood og Walker. Naturligvis
spiller billedkomposition og klipning ikke den rolle hos
den sene Chabrol, som de ggr hos en Alain Resnais, men



vi er dog alligevel langt fra en blot medforteellende affoto-
grafering af en isceneseettelse foran kameraet (selvom
ogsa selve Chabrols personinstruktion fejrer triumfer i det
neddeempede og preecise i disse film).

Eksempler pa de filmiske virkemidlers medforteellen, ja
ligefrem tolkning af figurer og handling, er der nok af i
disse film, selvom de naturligvis ikke alle er lige péatreen-
gende, lige opsigtsveekkende. Hele dimensionen i »Slag-
teren« tilbage til hulemenneskene star og falder p& en
made med Jansens svaevende klange under besgget i
grotterne og andetsteds. Og hvad kamerabevagelser an-
gér, sa teenk blot pad den voldsomme virkning Chabrol op-
nar ved at lade kameraet kare i en hurtig bue pa 180°
rundt om Why, da hun star udenfor Pauls lasede dgr i
»Veninderne«, pa den made hvorpa kameraet gar Héléne
i mgde, da hun skal treede ind i sin mands kontor efter at
have veeret sammen med sin elsker i »Den utro hustru,
eller pa de langsomt glidende beveegelser, Chabrol mange
steder lader det foretage under rolige samtaler, med
starst forteellende effekt ved skovturen i »Slagteren«.

Men hvad man ogsd oversd midt i tresserne var hvor-
ledes i hvert fald den agent-film, hvis historie Chabrol selv
skrev, nemlig »Den bl panter«, bag alle sine svinkeaerin-
der og side-gags gemmer den klareste variant af hvad
man mad anse for hovedmotivet i Chabrols mere serigse
film - og naturligvis er det netop klarest her, fordi den
lette genre kan baere den vilde overdrivelse: selve inkar-
nationen af godhedens og menneskelighedens princip,
Dr. Lambaré, viser sig at veere identisk med selve inkar-
nationen af ondskabens og det dyriske princip, Dr. Kha!

Det centrale motiv

For den tanke, at dyret og mennesket er ét, at de er to
sider af samme person, eller at de i hvert fald drages mod
hinanden og er afhaengige af hinanden, er nok det mest
centrale motiv hos Chabrol. Naturligvis er han pa over-
fladen let genkendelig pd en raekke andre traek, hvoraf
dobbeltforholdet til borgerskabet - det pd en gang ind-
forstdet beundrende og skarpt kritiske - nok er det vee-
sentligste, det studentikost vreengende nok det betydelig-
ste, omend dog kun op til og med Robégue og Riais i
»Veninderne« og Brigitte, sekreteeren, i »Den utro hustrux.
Tveertimod vil jeg end ikke haevde, at det overhovedet er
med i dem alle (medmindre man da vil patage sig at over-
fortolke den mindste antydning). Men jeg vil haevde, at i
hvert fald de film, der fornemmes som Chabrols mest per-
sonlige og centrale - og ogsd enkelte andre - kan ses
som klarere og mindre klare variationer over dette tema,
udtrykt snart ved en, snart ved to, snart ved flere personer.

Den film, der klarest treekker Chabrols hovedmotiv frem
som sit eget hovedmotiv, er naturligvis »Dyret skal dg,
der ved hjeelp af den farste strofe af Brahms »Vier ernste
Gesange« over nogle stumper af Luthers bibeloversaet-
telse med mottoet for denne artikel straks fra begyndel-
sen formulerer temaet: »Thi det gar mennesket som dyret:
som dette der, degr ogsd hint«. Og filmen viser hvad
Brahmsteksten siger, ikke blot i den endelige konsekvens,
at mennesket, Charles, ma tage sit eget liv, da dyret, Paul,
er blevet draebt, men ogsa undervejs.

For den fremragende skuespiller Michel Duchaussoys
sympatiske skildring af Charles giver os nok en indlevende

forstdelse af, at Charles er mennesket overfor Jean
Yannes kraftpreestation som den modbydelige Paul, men

skildringen forméar dog ikke helt at skjule den fuldsteendigt
umenneskelige made, hvorpd Charles fra begyndelse til

slutning forfalger sit umenneskelige mal. Og omvendt bli-
ver ogsa Paul undervejs forsynet med menneskelige treek;
han behandler f. eks. lige indtil slutningen (hvor han ved
gud ikke har grund dertil leengere) Charles med venskabe-
lig respekt. Alle forskelle til trods tegnes der en tydelig
samhgrighed mellem de to, og p& enkelte punkter scorer
Paul ligefrem hgjere end Charles, for nok er Paul et svin,
men han er det dbent og eerligt, mens Charles skjuler sig
selv og sine planer ved at beere falsk navn.

Variationer

Omkring »Dyret skal dg« grupperer sig da de fleste
andre film med variationer af forskellig type over hoved-
temaet. Allerede i den fgrste film, »Vennerne«, (hvor nav-
nene Charles og Paul endnu ikke er dukket op), ser vi det:
Serge (»Paul«) er blevet et dyr, Frangois (»Charles«) er
blevet et menneske - men det kunne fuldt sa vel veere
gaet omvendt, hvis Serge, snarere end Frangois, havde
faet muligheden for at komme veek fra den lille landsby.
Og Frangois’ made at fgre sig frem pa overfor Serge, hans
kone, hans svigerinde (Marie) og svigerfaderen Glomaud
er ikke langt fra at f os til at se ham, snarere end Serge,
som dyret.

Og man genfinder motivet i forholdet mellem Charles
og Paul i »Feetrene«, i forholdet mellem &segtemanden,
Charles, og elskeren i »Den utro hustru«, som to sider af
personen Popaul i »Slagteren« (eller, om man vil, i for-
holdet mellem Héléne og Popaul), i forholdet mellem
Charles (den sindssyge aegtemand) og Paul Thomas i
»Terror«, og adskillige andre steder i mindre abenlyse for-
kleedninger.

Selvom alle varianter er forskellige er det dog muligt
at pege pa visse grupper'iblandt dem. En tydelig gruppe
udggres af de film, forfatteren Paul Gégauff har veeret
med til at skrive, nemlig »Faetrene«, »Elskerinden«, »De
sgde piger«, »Les Godelureaux«, »Ophéliak, »Champagne-
mordet«, »Veninderne«, »Dyret skal dg«, og »Ti dages
frist«. Betragter man denne gruppe film overfor de film,
Chabrol har skrevet alene - nemlig »Vennerne«, »L’Oeil
du maling, »La Muette«, »Den utro hustru«, »Slagterenc,
»Terror« og »Lige fgr natten« - aftegner deres feellespreeg
sig helt klart: Gégauff-filmene har et starre persongalleri
og mere komplicerede handlinger, og fgrst og fremmest
rummer de alle gennemfgart onde personer af psykopatisk
eller om man vil fascistisk anstrgg. Den kynisme eller lige-
frem fascisme, som Chabrol ofte har veeret beskyldt for
at have, er nok snarere Gégauffs - og det er neeppe noget
tilfeelde, at provinsstudenten i »Faetrene« kom til at hedde
Charles (efter Chabrol), pariserstudenten Paul, eller at
Gégauff selv gor feetter Pauls grand guignol-nummer som
»armer deutscher Soldat« efter det eneste sted i Chabrols
samlede veerk, hvor det har kunnet lade sig ggre uden at
vaekke altfor stor opsigt, nemlig som den tavse Gestapo-
mand i »Greensefloden.

I en film som »Dyret skal dg« bryder dette seerlige
Gégauff'ske dyr naturligvis ikke den klare Charles/Paul-
symmetri - snarere tvaertimod - men nok s& karakteristisk
er det dog, at psykopaten, kynikeren, amoralisten skilles
ud af Paul-figuren og anbringes ved dennes side som en
drifternes legemligggrelse, en slags djevelens advokat.
| »Ophélia, f. eks., hvor dyr og menneske vises som sa
snevert forbundne, at man kun scene for scene kan skelne
imellem dem (i slutscenen mere end antydes det endda,
at de to er far og sgn), boltrer ondskaben sig i form af en
hel horde af fascistiske lejesoldater i godsets skove; i
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»Elskerinden« finder vi en noget blidere variant i Jean-
Paul Belmondos figur; i »Veninderne« har vi Chabrols
evindelige klovne, Henri Attal og Dominique Zardi. Men
tydeligst er denne udskillelse dog i »Feetrene« med
opstillingen Charles, Paul, Clovis, en naesten rendyrket
freudiansk opsplitning af en person i personifikationer af
overjeqg, jeg og id, sdledes som det klart vises i forholdet
til studier og eksamen: Charles en pligt- og skyldbetonet
slider, Paul en mand med en realistisk vurdering af sine
evner, Clovis en ren forleder til alt andet end fornuftigt
arbejde; eller i forholdet til Florence, specielt som det
bliver stillet op omkring hendes (ved en freudiansk fejl-
tagelse) mislykkede steevnemgde med Charles: Charles
tror idealistisk pa forholdet, Paul gennemskuer realistisk
dets mulighed, og Clovis ser chancen for en intrige og
lokker Paul og Florence i seng med hinanden.

Et andet, men langt vigtigere skel end skellet mellem
Gégauff-flmene og ikke-Gégauff-flmene finder man dog
mellem de vaesentligste Chabrol-film fra den tidlige pe-
riode og de veesentligste fra den sene periode. Og dette
skel ses maske tydeligst ved en sammenligning mellem
de to film fra hver sin periode, der praktisk talt er lavet
over samme synopsis, »Feaetrene« og »Veninderne«, eller
mellem de to klareste film fra de to perioder, »Feetrene«
og »Dyret skal do«.

Thi hvis man tager Brahms-teksten for palydende, som
handlende om dgden og som handlende om, at dyrets ded
trekker menneskets med sig, m& det falde i gjnene, at
mens dette passer perfekt pd »Dyret skal dag«, passer det
ikke slet s perfekt pd »Faetrene«. Og samtidig ma det
falde i gjnene, at transformationen mellem »Faetrene« og
»Veninderne« ikke blot omfatter hovedfigurernes ken, men
ogsa hvem det er, der lider den fysiske dagd i slutningen.
For skal man bruge dyr/menneske-skemaet pa Frédérique
og Why er det tydeligt nok Frédérique, der er dyret der
udryddes, og treekker mennesket, Why, med sig. Men i
»Faetrene« er det omvendt: Det er mennesket, Charles,
der lider den fysiske dgd ved at tabe den omgang russisk
roulette, han selv har indledt, og dyret, Paul, der star
udslukt tilbage, da »lIsoldes Liebestod« kgrer til ende pa
grammofonen (sammen med andre treek som en antydning
af den homoseksualitet i forholdet mellem de to, som
spilles eksplicit ud i »Veninderne«, men ogsd som en
redegarelse for Pauls situation i dette gjeblik), og det
ringer pa dgren. (En passant bemeerket: P4 en made viser
»Veninderne«, at det ma veere Florence, der ringer pd).

Ligesom man kan tale om en stilistisk udvikling hos
Chabrol fra de tidlige film til de sene, kan man altsd tale
om en motivisk udvikling, eller maske ligefrem om en per-
sonlig udvikling. En udvikling, der gar fra »Vennerne«s
bekendelse til en personlig, altopofrende katolicisme (det
antydes, at mennesket, Franpois, ofrer sit liv for at dyret,
Serge, kan blive menneske), i opposition mod den insti-
tutionelle katolicisme, repraesenteret ved praesten (spillet
af Claude Cerval, der med Chabrols seedvanlige sans for
ironi bliver anbragt som Clovis i »Faetrenp«); videre over
en optagethed af dyrets (overmenneskets) overlevelses-
mulighed og overlevelsesret, omend allerede blandet op
med en fornemmelse af dets bundethed til mennesket og

dets tab ved menneskets dgd; og frem til de sene films
koncentreren sig om mennesket og om dets lighed med
dyret.

Og her igen mad man vogte sig for at overse, at den
modenhed og den koncentration om dybe menneskelige
temaer, som Chabrol nar frem til i sine sene film, kun er
opndet pa baggrund af filmene fra midterperioden. Lige-
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som agentfilmene blev stedet, hvor Chabrol og hans med-
arbejdere kunne gennemprgve selve filmmediet og i feel-
lesskab arbejde sig frem imod en helt moden og afklaret
klassisk stil, kunne det se ud til, at agentfimene blev
stedet, hvor Chabrol kunne rense sit tema, hvor behand-
lingen og optagetheden af dyret kunne fgres ud i sin
absurde konsekvens (som i »Den bld panter«) og &bne
vejen for mennesket.

Man kan altsd godt tale om Chabrols vaerk indtil nu
som et veerk af en overveeldende enhed - men det er ikke
en enhed i stilstand, men en enhed i udvikling. Igennem
alle sine vaesentlige film har Chabrol igen og igen person-
ligt varieret og arbejdet sig dybere og dybere ned i det
tema, han oprindeligt overtog fra Hitchcock, og som han
i gvrigt selv var blandt de fgrste til at traekke frem hos den
beundrede mester (nemlig i den bog, han skrev sammen
med Eric Rohmer, »Hitchcock«, 1957): motivet om over-
fgringen af skyld.

Begreensningen

Men man ma dog heller ikke vaere blind for den be-
greensning, der herved ligger i Chabrols veerk. Koncen-
trationen om forholdet mellem to mennesketyper, og i de
senere film specielt om den ene af disse, har naturligt
nok overalt vaeret en koncentration om psykologiske faeno-
mener, der netop pa grund af deres faste tilbagevenden
i filmene kommer til at std som eviggyldige psykologiske
treek. Ganske vist findes der hos Chabrol antydninger af,
at disse treek maske er bundet til en sezerlig klasse i et
seerligt samfund, nemlig naturligvis det bedre borgerskab
i det senkapitalistiske franske samfund - men mere end
antydninger bliver dette aldrig. Selve det, at Chabrol prak-
tisk talt altid anbringer sine personer i denne klasse i
dette samfund kan i hvert fald ikke tages til indteegt for
en tolkning af hans film som samfundskritiske, al den
stund forbindelsen mellem den sociale baggrund og dyr/
menneske-problematikken - ngjagtigheden i skildringen
til trods - aldrig laegges frem, og al den stund, man ikke
sporer andet end overfladiske, uundgéelige forskelle mel-
lem Chabrols skildring af sine sadvanlige velhavende
borgermennesker og sine undtagelsesvist forekommende
personer fra lavere klasser.

Men selve det, at enheden i Chabrols film er sa stor,
og selve det, at koncentrationen overalt er om disse psy-
kologiske, tilsyneladende evigtgyldige problemer, kan da
blive udgangspunkt for en anden type tolkning af filmene
end den, jeg her har forsggt. Det vil vaere en tolkning,
som der desveerre ikke bliver plads til at gennemfgre i
denne artikel, men hvis mulighed jeg sluttelig dog vil pege
pé: en tolkning, nemlig, som koncentrerer sig om selve det
Chabrols film ikke siger, ikke handler om, og som prgver
at udrede hvad selve dette treek viser os, om Chabrol spe-
cielt, men fgrst og fremmest om Chabrol som repreesen-
tant for en klasse og om det samfund, hvori og for hvis
filmpublikum filmene er lavet.

For veesentlige film som Chabrols er ikke kun veerdi-
fulde for de oplevelser, de kan give os, og for de ting, de
kan sige os. De er ogsd, netop takket veere deres indre

klarhed, veerdifulde for hvad de kan vise os, leest som
symptomer p& noget andet og langt starre.
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