Blinkity Blank (Norman McLaren, 1955), © National Film Board of Canada.

At male med lys

Norman McLaren: animation uden kamera

A fJesper Andersen

Norman McLarens lille animationsfilm leverede i stedet en film.

Opening Speech (1960), der har instruktg- Filmen indledes med, at McLaren star
ren selv og en mikrofon i hovedrollerne, pa en scene foran en mikrofon. Han fumler
blev produceret til abningen af den farste nogen tid med sit manuskript, taber nogle
Montreal International Film Festival. Som papirer pa gulvet og hiver andre op af lom-
den nye festivals @resprasident - og Ca- men. Da han omsider er klar til at begynde
nadas pa det tidspunkt mest bersmmede sin tale, kommer mikrofonen til live og
filminstruktgr - var McLaren godt klar ger oprer. Den flygter hen ad scenen og
over, at han forventedes at holde festiva- forsgger pa alle mulige mader at undslippe
lens abningstale. Men den sky og generte instruktgrens greb. Han prgver at temme
filmkunstner, der foretrak at udtrykke sig i det genstridige apparat ved at semme det

billeder og efter eget udsagn hadede taler, til gulvet og binde det, men fér alligevel 67
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Norman McLaren i Opening Speech (1960).
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kun sagt "Ladies and Gentlemen” og ma til
sidst give op. McLaren hiver herefter stik-
ket ud af mikrofonen og hopper ind i ler-
redet, der eksploderer i en velkomsthilsen
pa 24 forskellige sprog.

Opening Speech bringer mindelser om
Chaplins Keystone-farcer, Ggg og Gokkes
kampe med vandslanger og hospitalssenge
og Mr. Beans kvaler med elektriske hartar-
rere og heveautomater. Den lille film er en
demonstration af McLarens ofte citerede
udsagn om animationsprocessen: "Det er
vigtigere, hvordan det bevager sig, end
hvad der beveager sig.”1

Multi-speed og fiskesngre. Den skotsk-fad-
te Norman McLaren (1914-87) var en sand
auteur inden for animationsfilmen og en

af de mest spendende abstrakte ekspres-
sionister i det 20. &rhundrede. Han afsggte
gennem hele sin karriere grenserne for
(animations)filmkunsten ien rekke meget

forskellige vaerker, og han eksperimente-
rede konstant med nye teknikker. Opening
Speech er f.eks. realiseret ved hjelp af en
blanding af live action, pixilation (dvs. stop
motion-animation af mennesker), multi-
speed-optagelser og sort fiskesngre.

P& grund af mestervaerker som Begone
Dull Care (1949) og Blinkity Blank (1955)
er Norman McLarens navn ivid udstrek-
ning blevet forbundet med den se&rlige
animationsteknik, hvor der handtegnes di-
rekte pa filmstrimlen, men hans filmografi
omfatter en bred vifte af animationsteknik-
ker. Det gelder bl.a. flyttefilm eller cut-out
animation (Le merle, 1958), animation af
pasteltegninger (La-haut sur ces montagnes,
1946), pixilation (Neighbours, 1952; Two
Bagatelles, 1953), dobbelteksponeringer
(Pas de deux, 1968), samt den sakaldte
blur-teknik (A Chairy Tale, 1957; Narcissus,
1983).

I dag kan en animator ved hjelp afen



computer relativt enkelt skabe en rekke af
de effekter, som McLaren brugte en stor del
afsit liv pa at udtenke og udvikle, og det
er ogsa en afgrundene til, at en beremmet
film som McLarens Oscar-vinder Neigh-
bours fremstar noget forzldet i dag.2Men
samtidig maske ogsa noget af forklaringen
pa, at instruktgrens smukke, handtegnede
film som Blinkity Blank og Begone Duli
Care stadig virker unikke, levende og fulde
af kreativ energi. De fgrer animationsfil-
men tilbage fra et hgjteknologisk, ofte no-
get sterilt produkt, til et personligt astetisk
udtryk.

McLaren lavede omkring 50 film i sin
karriere. Herafblev cirka en tredjedel
tegnet, malet eller indgraveret direkte pa
35mm-film - en teknik, McLaren udvikle-
de til fuldkommenhed. Det er resultaterne
af dette arbejde, i s@rdeleshed Begone Duli
Care, Blinkity Blank og den tidlige Love
on the Wing (1939), jeg vil beskaftige mig
med i det fglgende.

Film uden kamera. McLaren begyndte at
tegne og male pa filmstrimlen, fordi denne
teknik efter eget udsagn bragte ham idi-
rekte kontakt med filmmaterialet og tillod
en hgj grad af spontanitet og umiddelbar
kreativitet i animationsprocessen:

Jeg forsgger sa vidt muligt at bevare den samme
narhed og intimitet, som eksisterer mellem en
maler og hans lerred. | almindelig filmproduk-
tion er der, som alle ved, en omstendelig reekke
af optiske, kemiske og mekaniske processer, og
disse star mellem kunstneren og det feerdige
verk. (...) Sdjeg besluttede at smide kameraet
veek og i stedet arbejde direkte pa filmstrimlen
med pen og tusch, pensler og maling. Og hvis jeg
ikke kunne lide, hvad jeg lavede, tog jeg bare en
fugtig klud, viskede ud og startede forfra.3

Den klassiske dokumentarfilms fader, John
Grierson, havde opdaget McLaren allerede
under The Third Glasgow Amateur Film
Festival i 1936 og hentet den unge anima-

afJesper Andersen

Norman McLaren pa arbejde.

tor til London og filmafdelingen pa Gene-
ral Post Office, som Grierson var leder af. |
GPO sfilm unit arbejdede ogsa newzealaen-
deren Len Lye, hvis A Colour Box (1935)
regnes for den farste film, der blev tegnet
og malet direkte pa 35mm-film. Ifglge eget
udsagn kendte Norman McLaren imidler-
tid ikke Lyes film, da han selv begyndte at
eksperimentere med den sakaldte direct
drawing-teknik, men han har henvist til

A Colour Box som inspirationskilde for
senere film som Fiddle-de-dee (1947) og
Serenal (1959).

Hos GPO arbejdede McLaren da ogsa
primeart som kameramand og dokumen-
tarinstruktgr. Men det var de eksperimen-
terende film, der stod hans hjerte na@rmest,
0g i 1939 emigrerede han til USA, fordi
han indsa, at der med optrak til krig ikke
ville vaere gode muligheder for at lave
abstrakte film i Europa. Og som fattig free-
lancer i New York havde han end ikke et
animations-kamera til sin radighed. Det
var sdledes ogsa af gkonomisk ngdvendig-
hed, at McLaren i et lille vaerelse p4 Man-
hattan sad og tegnede direkte p& 35mm-
celluloid.

Det forte bl.a. til de sma abstrakte film
Dots (1940) og Loops (1940), som han
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Filmstrimler fra Love on the Wing (1939).
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solgte til Guggenheim Museum of Non-
Objective Painting. Senere vendte McLaren
igen og igen tilbage til det at tegne, male og
ridse direkte pa filmstrimlen, ogsa néar han
havde mere omkostningstunge alternativer.

Sadanne muligheder kom, da John
Grierson i 1941 igen hentede Norman
McLaren ind i folden. | mellemtiden var
Grierson blevet ansat som den fgrste leder
af National Film Board of Canada (NFB).
McLaren blev primart tilknyttet for at
skabe variation - "a little lightness and
fantasy” (Dobson 2006: 133) - i NFB%
programudbud, som pa det tidspunkt
overvejende bestod af dokumentarfilm om
Canada og canadiere.

Med tiden skulle McLaren imidlertid
blive institutionens ubetinget sterkeste

kort. Han forblev ansat pa NFB indtil sin
pension i 19844, vandt undervejs hele otte
Canadian Film Awards og en lang reekke
internationale filmpriser. 1 1989, to ar efter
Norman McLarens dgd, hyldede NFB ham
ved at opkalde deres hovedbygning efter
ham.

Kerlighed og luftpost. Surrealismen
spillede en vasentlig rolle for McLaren.

I slutningen af 1930erne opdagede den
unge animator filmen Une nuit sur le mont
chauve (1933, En nat pa Bloksbjerg) af
Claire Parker og Alexandre Alexeieffog
blev fascineret af dens langsomme motiv-
forvandlinger. Han s ogsa en udstilling
med surrealisten Yves Tanguys malerier
af mentale landskaber, og McLaren blev
herefter meget optaget af ten surrealistiske
metode’- gnsket om at udviske graensen
mellem drgm og virkelighed, bestrebelsen
pa at udtrykke det underbevidste, og troen
pé betydningen af associationer, dramme
og tankens leg.

Disse idéer legitimerede McLarens egen
opdagelsesrejse ind i fantasiens verden og
bekrzftede ham i, at han ikke arbejdede i
et kunstnerisk tomrum, nar han produce-
rede film ved at improvisere sig frem. Han
sd i denne arbejdsmetode en direkte for-
bindelse til surrealismen:

Jeg havde overvejende improviseret i mine tidli-
gere film, hvilket 13 i forlengelse af den surreali-
stiske idé om at give slip pa bevidst tankemaessig
kontrol. Hvad der skal ske i naste billede, bliver
resultatet af dit eget ubevidste. Med mit kend-
skab til surrealismen og efter at have set et eller
to surrealistiske malerier blev jeg inspireret til at
lave film som Love on the Wing, hvor motiverne
konstant undergar forvandlinger.5

Love on the Wing (1939) var den sidste
film, Norman McLaren lavede i sin tid pa
General Post Office, og den tidligste be-
varede film, hvor instruktgren tegnede og



malede direkte pa filmstrimlen. Animato-
ren bearbejder ved denne metode film-
frames, som hver iser kun er 2,2 cm pa
den lange led. Deter derfor umuligt at
skabe detaljerede motiver, og der vil uve-
gerligt opstd mindre forskydninger (kaldet
boiling) i motivet fra billede til billede. |
Love on the Wing skifter motiverne sa hur-
tigt, at man knapt nar at opfatte disse ungj-
agtigheder. Det lethoppende og rystede
billedforlgb bidrager tveertimod til filmens
spontane og energiske udtryk. Samme ef-
fekt har den handmalede boiling i bl.a. Be-
gone Duil Care og Blinkity Blank.

De motiver - f.eks. oversavede kvinde-
ben og skyer med vinger - som danner
baggrund for forteksterne i Love on the
Wing, er tydeligt inspireret af surrealisti-
ske malerier. Filmen starter med to breve,
der &bnes og forvandles til henholdsvis en
mande- og en kvindefigur, som flirter med
hinanden. Man nar dog neppe at identifi-
cere et motiv, fgr det er blevet til noget an-
det. En knogle med englevinger forvandles
til en flyvende saks, der overklipper en
sgjle, som transformeres til en hest og sa
videre - helt i pagt med surrealismens fa-
scination af filmmediets evne til at danne
uventede associationer.

McLaren anvender sédkaldte multiplan-
baggrunde, der pa det tidspunkt var blevet
udviklet af Disney-studierne, til at give
indtryk af, at de mangfoldige metamorfo-
ser udfolder sig i et uendeligt, dremme-
agtigt rum. Love on the Wing blev naegtet
distribution af den britiske Postmaster
General, der fandt filmen for freudiansk
til sit formal: at reklamere for hilligere
luftpost-takster. Neegtes kan det da heller
ikke, at McLarens film indeholder erotiske
scener iden surrealistiske stram af sgjler,
tarne, sakse, virile heste, skeletter, etc.

Surrealisternes modstand mod total ab-
straktion er pd sin vis i overensstemmelse

afJesper Andersen

Skrabemgnstre pa tvars af enkelte frames i Begone Dull Care
(Norman McLaren og Evelyn Lambart, 1949).

med McLarens metode. Ilan indlegger

som regel figurative og narrative elemen-

ter i sine abstrakte film. | Fiddle-de-dee

(1947) flyver en sommerfugl hen over de 71
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dansende abstrakte former, i Begone Duli
Care optraeder glimt aftreer og tarne, og
i Blinkity Blank forteller McLaren en lille
historie om to forelskede fugle. Selv i til-
syneladende helt abstrakte film som Dots,
Loops og Rythmetic (1956) bevager prik-
ker, linjer og tal sig i menneskelignende
rytmer. McLaren betragtede disse figura-
tive, narrative og antropomorfe elementer
som en hjelp til det publikum, som havde
svert ved at forsté eller acceptere abstrakt
ekspressionisme.6

"Endelig noget nyt.” Allerede da McLaren
i 1930erne begyndte at male direkte pa
film, udformede han motiver, der over-
skred det lille rektangulere enkeltbillede
pa filmstrimlen. Han vendte tilbage til
denne teknik i 1947 med Fiddle-de dee, der
ivarme, dansende farvemagnstre fortolker
anden i en fransk-canadisk folkemelodi, og
igen i 1949, da han lavede Begone Duli Care
i samarbejde med Evelyn Lambart.

I Begone Duli Care malede McLaren og
Lambart pa filmstrimlen, som om den var
et langt, tyndt lerred:

Vi paferte farverne med store og sma pensler

og brugte sprayflasker, sammenkrgllet papir og
tekstiler afvarierende tekstur. (...) Forskellige ty-
per af stgv blev drysset ud over den vade maling
og formede cirkler, ndr malingen lgb tilbage fra
stgvkornene. Vi fandt en sort, uigennemskinnelig
farve, som efterlod et spreekket mgnster, nar den
starknede.

Filmens musik blev indspillet af Oscar
Petersons trio og opmalt node for node og
frase for frase, inden McLaren og Lambart
gik i gang med farver og pensler. Begone
Duli Care er komponeret i tre satser: en
hurtig farstesats, en langsom mellemsats
0g en meget hurtig tredjesats. Der ligger en
surrealistisk eller abstrakt ekspressionistisk
inspiration bag iser den made, hvorpa de
farvestralende manstre i farste og tredje

sats er overfgrt til celluloid-strimlen: som
en vertikal strgam afunikke motiver. De
smukke kompositioner minder om et
Jackson Pollock-maleri i konstant forvand-
ling. Nogle gange genkender man glimtvis
figurative elementer - et hus, en fugl, en
stjerne - men de forvandles hurtigt til ab-
strakte mgnstre

Hvor fagrste og tredje sats er tegnet og
malet pa klar 35mm-celluloid, er den rolige
anden sats ridset ind i sort, uigennemskin-
nelig film som en visuel kontrast til de to
gvrige satser. Ved overgangen til anden sats
tilpasser billedsiden sig pludselig lydspo-
rets langsommere rytme og @ndrer sig fra
ekspressionistiske, farvemeattede eksplosio-
ner til minimalistiske, kalige hvide linjer,
som vibrerer i samklang med Oscar Peter-
sons musik.

Det simple, men effektfulde koncept for
filmen er, at kompleksiteten i de visuelle
magnstre stiger ligefrem proportionalt med
kompleksiteten i musikken. Samtidig for-
sterkes matningsgraden og kontrasterne
i farverne, nar musikken bliver kraftigere,
og svakkes, nar den bliver svagere. Billeder
og musik interagerer kort og godt gennem
et netveerk af associative konnotationer.
Oscar Petersons jazz-riffs fungerer altsa
ikke som musikalske krykker, der skal
stgtte billedsiden, men som den ene halv-
del af et formfuldendt veerk, hvad angar
bade stemning og udtryk. Begone Duil Care
vandt adskillige internationale festivalpri-
ser og skulle efter sigende have faet Picasso
til at udbryde: "Endelig noget nyt.”

@jet husker. McLaren havde en umadelig
nysgerrighed og betragtede filmproduk-
tion som en teknisk opdagelsesrejse. Hans
filmidéer voksede ofte ud afen konkret
teknisk udfordring.

Det gjaldt ogsa Blinkity Blank, som
ligesom andensatsen i Begone Duli Care



er animeret ved at skrabe og ridse i emul-
sionen pa uigennemskinnelig, sort rafilm
- men denne gang farvelagde McLaren
desuden filmen i de afskrabede felter. Ved
brug afsort film undgik han de problemer,
han konstant havde med stgvpartikler, nér
han tegnede pé klar film, men samtidig fik
han et nyt problem, idet det pa den sorte
film ikke var muligt at se kanterne pa cel-
luloid-strimlens billedrammer.

Dette problem Igste han ved ikke at
udfylde hver eneste billedramme. | stedet
eksperimenterede han med at tegne en
klynge af forbundne motiver i et forlgb pa
to, tre eller fire enkeltbilleder og herefter
lade et antal rammer (for det meste ti-tolv
stykker) std tomme og sorte, inden han
igen tegnede en klynge af motiver. Denne
spatiering af motiverne (kaldet intermit-
tent animation) gar gennem hele filmen og
skaber et fascinerende fyrverkeri aflys og
energi.

McLaren giver desuden sine ubevidste
fantasier frit lgb ien sprudlende fugle-bal-
let, som man ser pd med en blanding af
fascination og bekymring for at fa krampe
i gjnene, da lerredet kun oplyses i en sjet-
tedel eller en ottendedel af et sekund ad
gangen. De to fugle slas i starten, bliver sa
forelskede, beundrer hinandens forskelle
- og parrer sig. Resultatet af deres parring,
der foregdr mellem hjerter og pile, er et
mange-farvet &g designet som et ukrainsk
paskeeg. Herfra udklaekkes en kylling,
som ligner begge foreeldre. Filmen er tenkt
som en allegorisk fortelling om, at for-
skelle kan vere positive og producere nye
resultater og former.

Den lille historie star dog ikke lysende
klar, men ma stykkes sammen afpublikum
ud fra de figurer, som med mellemrum
popper op pa lerredet, og som ofte minder
om hieroglyffer eller traditionel mexicansk
kunst.

afJesper Andersen

McLaren eksperimenterede sig frem til,
at n&r man viser fire enkeltbilleder (svaren-
de til en sjettedel af et sekund), s& *husker’
gjet det sidste billede lengst, og det farste
billede neastleengst. Med den viden udnyt-
tede han de sorte huller’ mellem klyngerne
af enkeltbilleder til at skabe en nasten
magisk illusion af beveaegelse. Historien
fortelles altsa ikke kun ved hjelp af moti-
verne, men maske i endnu hgjere grad via
intervallerne imellem dem.

Blinkity Blank bliver pa den made en
illustration af McLarens bergmte ord om
animationsprocessen: "Hvad animatoren
ger pa hvert enkelthillede, er ikke sa vigtigt
som det, han ggr mellem billederne.” Tager
man denne tankegang bogstaveligt, bliver
animatorens arbejde en slags ‘usynlig’
kunstform.

Ogsa i Blinkity Blank er musik og bil-
ledside perfekt synkroniseret, sé pauserne
i musikken svarer til pauserne i billedfor-
lgbet. Musikken bestar af sdvel sma melo-
distumper for bleseinstrumenter som af
elektroniske lydeffekter, der er indgraveret
direkte pa filmens lydspor. Blinkity Blank
vandt en Grand Prix ved filmfestivalen i
Cannes og konsoliderede Norman McLa-
rens internationale ry.

Animeret lyd. Allerede inden han emi-
grerede til USA i 1939, havde Norman
McLaren opdaget muligheden for at skabe
lyd ved at male og ridse direkte pd 35mm-
filmens lydspor eller ved at fotografere
lydbglgemanstre direkte ind pa lydsporet.
Da han lavede Dots og Loops i New York,
havde han heller ikke rad til soundtracks
til filmene og indgraverede derfor lyden
direkte pa filmstrimlen.

Né&r han tegnede motiver pa filmstrim-
len og samtidig bearbejdede lydsporet,
kunne han kontrollere forholdet mellem
lyd og billede optimalt. McLaren anvendte
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Blinkity Blank (Norman McLaren, 1955), © National Film Board

of Canada.

denne sdkaldt animerede lyd’til en rekke
af sine film, og i samarbejde med Evelyn
Lambart udviklede han i 1940erne et avan-
ceret kortsystem til produktion af syntetisk
lyd. Dette system var baseret pd Rudolf
Pfenningers sékaldt tonende Handschrift-
teknik. McLaren og Lambarts lydsystem,
der kan producere toner i flere oktaver

og i varierende lydstyrke, blev anvendt i
McLarens sidste abstrakte film, Synchromy
(1971).

I Synchromy er billedsiden et direkte
grafisk udtryk for lydbilledet. De lyd-
belgemanstre, der er fotograferet ind pé
lydsporet, vises simultant pa billedsiden.
Varigheden af hver enkelt tone i det boo-
gie-woogie-agtige elektroniske soundtrack
svarer sdledes til varigheden afen visuel
form. Musikken er pa den made hele tiden
til stede i et skiftende farvesystem og en
tiltagende kompleksitet af figurer. Filmen
skaber geometriske linjer, der minder om
et flimrende tv-prgvebillede, og billedernes
bevagelser er lydens beveaegelser, jevnfar
titlen pd Gavin Millars dokumentarfilm
om Norman McLaren, The Eye Hears, the
Ear Sees (1970).

Social skyldfglelse. | de sidste ar af sin kar-
riere arbejdede McLaren ikke med hand-
tegnede film. Det skyldtes ikke mindst, at
han iforbindelse med arbejde for UNE-
SCO i Indien i 1953 fik gigtfeber og efter-
folgende sa sveere hjerteproblemer, at han
havde svart ved at anvende de kreevende
manuelle animationsteknikker, som han
havde benyttet tidligere i sin karriere.

Han begyndte i stedet at eksperimentere
med forskellige mere laboratoriebaserede
teknikker, f.eks. i arbejdet med den meget
smukke balletfilm Pas de deux (1968), der
er realiseret ved hjelp af dobbeltekspo-
neringer. Samtidig matte han revidere sin
spontane, improviserende arbejdsmetode
- hans cinéma pour un homme seul, som
den er blevet kaldt - da de mere kompli-
cerede, mekaniske processer krevede en
hojere grad af planleegning og medfgrte en
starre afha@ngighed af tekniske assistenter.
Dette pavirkede ogsa et andet aspekt af
hans arbejde: de surrealistisk inspirerede
motivforlgb og associationsrekker blev
mindre fremtredende i hans sene film.

I sine abstrakte film synkroniserede
McLaren levende billeder og musik til
unikke, formfuldendte varker, men efter at
Blinkity Blank var blevet et hit pa en rekke
internationale filmfestivaler, skrev han til
en ven og udtrykte skyldfglelse over ikke at
have lavet flere politiske og socialt oriente-
rede film.7

I den politisk-didaktiske Neighbours
(der blev til efter McLarens arbejde for
UNESCO i Indien og Kina) giver in-
struktgren en meget enkel og tidstypisk
forklaring pa, hvorfor konflikter opstar, og
hvordan man undgér krig. Filmen vandt
som tidligere nevnt en Oscar og er des-
uden NFB s stgrste succes nogensinde malt
i antal udlejninger. Og det var ikke mindst
dens succes, der gjorde den socialt bevidste
McLaren tilbgjelig til at nedvurdere sine



abstrakte film. Set med nutidige gjne er det
dog iser McLarens abstrakte verker, der
star distancen og vedbliver at fascinere.

Den ven, som McLaren beklagede sig til
over sin mangelfulde sociale indsats, sva-
rede med de velvalgte ord: "Et menneske,
der gennem sit arbejde har givet s megen
gleede til andre, behgver ikke fgle skyld”
(McWilliams 2006: 19).

Noter

1 Udsagnet findes bl.a. citeret i Donald
McWilliams’ katalogtekst til dvd-udgivelsen
Norman McLaren - The Masters Edition
(McWilliams 2006: 12). Dette imponerende
bokssat blev udsendt af National Film Board
of Canada i 2006 og indeholder syv dvder
med digitalt restaurerede versioner af alle
Norman McLarens film. For at illustrere de
kreative processer, der ligger bag hans ver-
ker, inkluderer bokssattet desuden adskillige
tekniske tests, uferdige film og hele femten
tema-opdelte dokumentarfilm.

2. Set med nutidens gjne virker filmens sce-
ner, skabt ved hjelp af pixilation, hvor de to
hovedpersoner flyver i 30 centimeters hgjde
hen over en grasplene, ikke imponerende
sammenlignet med, hvad film som Crouching
Tiger, Hidden Dragon (2000, Tigerpd spring,
drage i skjul) og Hero (2002) kan prastere af
ekvilibristiske, tyngdekraft-ophavende be-
veegelser. Det samme utidssvarende indtryk
preger ogsa filmens smabgrns-tv-scenografi
med husfacader i pap opstillet pd den graes-
plene, hvor hele filmen foregar.

3. Fradokumentarfilmen Creative Process:
Norman McLaren (1990), instrueret af Do-
nald McWilliams. Hvor intet andet er navnt,
stammer McLaren-citaterne i artiklen herfra.

4. John Grierson har kaldt McLaren for "film
historiens mest beskyttede kunstner” og sat
spgrgsmalstegn ved, om McLarens privile-
gerede stilling ved National Film Board of
Canada var udelukkende positiv for hans
kunstneriske virke.

5. Den surrealistiske tendens er ikke kun frem-
treedende i McLarens abstrakte film, men
ogsé i ‘pastel-filmene; ikke mindst i A Little
Phantasy on a I19th-century Painting (1946)
0g A Phantasy (1952). | disse film animerer
han en enkelt tegning, som han &ndrer man-
ge gange, sa resultatet er en dremmeverden
under konstant forandring.

6.

afJesper Andersen

Blinkity Blank var oprindelig tenkt som en
rent abstrakt film, men da McLaren havde
ferdiggjort to tredjedele af filmen, blev han
bekymret for, om den nu ogsa kunne fast-
holde publikums interesse. Han tilfarte der-
for filmen narrative og figurative elementer
ved at skitsere en lille fortelling om to fugle.
Med reference til McLarens bekymring for
filmens modtagelse skriver filmhistorikeren
David Curtis: "Hans uvilje mod at tillade
Blinkity Blank at friggre sig fra narrative as-
sociationer forhindrer filmen i at etablere det
refleksive forhold til betragteren, som forbin-
des med avantgarde og modernisme. Ingen
modernistiske filmkunstnere kan arbejde
under sddanne begransninger. Risikoen for
ikke at blive forstéet er en essentiel del af al
avantgarde-kunst” (Curtis 1977: 50). Curtis’
vurdering af McLaren som modernist bliver
tilbagevist af William Moritz, der argumente-
rer for, at McLaren snarere udviste, hvad der
senere skulle blive kaldt postmodernistiske
kvaliteter; herunder interessen for publikum
(Moritz 1997: 110).

Neighbours er historien om to naboer, der
begge kreever ejerskab over en blomst, som
vokser midt i skellet mellem deres grunde.
Kearligheden til den smukke blomst udvikler
sig til gradighed og jalousi og eskalerer i en
blodig konflikt, som ikke kun involverer de
to hovedpersoner. Naboerne ender med at sl&
hinanden og hinandens familier ihjel, og fil-
men slutter med opfordringen ’tlsk din nabo
(el. elsk din neaste)” pa en rekke forskellige
sprog.

Ud over Neighbours er det kun den anti-
kapitalistiske stumfilm Hell Unlimited (1936)
og med lidt god vilje A Chairy Tale (1957),
der kan placeres i kategorien ‘politiske film?
| den anti-kapitalistiske anti-krigsfilm Hell
Unlimited (1936, instrueret sammen med
Helen Biggar), der var McLarens sidste film
pa Glasgow School of Art, anvendes en sken-
som blanding af stilarter og teknikker: ani-
mation af dukker, diagrammer, landkort og
tegninger. Desuden er der arkivmateriale fra
Farste Verdenskrig og realfilmoptagelser bl.a.
af Helen Biggar i rollen som krigsoffer. Fil-
mens hovedbudskab er, at vdbenindustrien af
profithensyn manipulerer med de folkevalgte
regeringer. Hell Unlimited var efter McLarens
eget udsagn en reaktion dels p& 1930&rnes
gkonomiske depression, som ramte Skotland
seerlig hardt, dels pa Hitlers krigsoprustning.
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