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»Kosmorama™ udgives af Det Danske
Filmmuseum, Vestergade 27, K, tIf. Mi-
nerva 2686. Ekspedition af medlemskort,
adgangskort og ,,Kosmorama" hverdage
9—17 (lgrdag 9—13), tif. Byen 1503.
Biblioteket er abent hverdage 12— 15 (dog
lukket om lgrdagen) og tirsdag og torsdag
19—21. ,Kosmorama' koster tilsendt 6
kr. &rlig (9 numre) — de fire forste
argange kan fas for 6 kr. pr. &rgang.
Enkelte numre fra de 4 farste argange
kan fas for 75 gre stk. Bladet kan kun
fas direkte fra Filmmuseet, giro 46738.
Argangen gdr fra september til maj.

Thomas Bergsge Reklame A/S
Tryk:
A. W. HENNINGSEN

Som det vil vere ,Kosmorama”s lesere be-
kendt, har filminstitutionerne i huset i Vester-
gade 27 i de sidste par &r — siden direkter
Ib Koch-Olsens afgang fra Dansk Kulturfilm
efterfulgt af direktor Ebbe Neergaards og di-
rektgr Agnar Hglaas’ ded — levet under en
slags provisorium, hvor man stadig har afven-
tet udgangen af de bestrebelser henimod en
fornuftig koordinering af de offentlige film-
institutioners arbejde, som har veret drgftet
gennem en arreekke. Provisoriet er nu endt,
idet det forste og afgerende skridt til sam-
ordningens gennemfgrelse er taget med justits-
ministerens ansettelse fra den 1. november af
Erik Hauerslev som direktgr for Filmhusets
institutioner.

Erik Hauerslev er uddannet som typograf,
et af de fag der siges at kunne fare til alt,
blot man forlader det i tide. Han svigtede
sortekunsten i 1940 til fordel for Esbjerg Ar-
bejderhgjskole, hvor han virkede som lerer
til 1943. Efter et todrigt intermezzo, som ind-
bragte ham artium, kom han i 1945 til Arbej-
dernes Oplysningsforbund i Danmark som
sekreter, og som sadan fik han rig lejlighed
til at nyttiggere sine store og paskegnnede or-
ganisatoriske og administrative talenter. Da
forretningsfarerposten i AOF blev vakant i
fordret 1957, var det en selvfglge, at Erik
Hauerslev rykkede ind pa pladsen. 1 mellem-
tiden havde han dog gjort en lille afstikker
til Paris, hvor han i arene 1954—55 forestod
kursusvirksomheden i det europaiske produk-
tivitetscenter.

Hauerslev kommer til sit nye job med et
serdeles intimt farstehandskendskab til en af
filminstitutionernes vigtigste kontaktflader ud-
adtil, det folkelige organisations- og oplys-
ningsarbejde. Dertil kommer, at den verden
han nu skal udfolde sig i langtfra er ny for
ham, idet han fra 1947 og indtil indtoget i
Vestergade med en afbrydelse har veaeret med-
lem — og et fremtreedende sddant — af Films-
radet (og dermed af Statens Filmcentrals be-
styrelse) og af bestyrelserne for Dansk Kul-
turfilm og Det Danske Filmmuseum.

Vi byder Erik Hauerslev velkommen.



NYE BILLEDER

Ved A . Planetaros

Walter Wanger har kebt filmrettighederne til Albert
Camus’ ,Faldet*™*, som blev noget nar en best-
seller i USA. Filmen, der bliver den forste Ca-
mus-filmatisering, skal optages i Paris og Am-
sterdam.

James Mason har faet hovedrollen i Alfred Hitchcocks
naste thriller, ,,North by Northwest”, i hvilken
ogsd Cary Grant og Eva Marie Saint medvirker.

Henry King skal i gang med en ny mammut-film,
(lange film — lange anmeldelser!), ,,This Earth
is Mine", for ,Universal”. Rock Hudson, Jean
Simmons, Dorotby McGuire og Claude Rains
skal spille hovedrollerne.

Jack Webb er for sit eget selskab ,,Mark VII"" be-
gyndt p& filmen ,— 30 — Webb selv spiller
hovedrollen som en journalist i New York.

Ken Annakin arbejder for Walt Disney p& ,,Third
Man on the Mountain” med Michael Rennie,
James MacArthur og Janet Munro.

Danny Kaye. Louis Armstrong, Barbara Bel Geddes
og Harry Guardino medvirker i ,, The Five Pen-
nies“, som Melville Shavelson iscenesetter for
~Paramount™.

Edward Dmytryk begyndte farst i oktober pd ,War-
lock™ for ",,Fox'™. Rollelisten byder pa sd gode
navne som Henry Fonda, Richard Widmark, An-
thony Quinn og Dorothy Malone.

Gamle Erank Borzage er netop begyndt pad ,,The Big
Fisherman", en Rowland V. Lee-produktion mea
Howard Keel, Susan Kohner og Herbert Lom i
de vigtigste roller.

Den australske forfatter Ray Lawlers meget omtalte
skuespil ,,Summer of the Seventeenth Doil" er
kebt til filmatisering af ,,Hecht-Hill-Lancaster
Productions™, og James Cagney, Rita Hayworth
og Burt Lancaster skal medvirke. Samme selskab
har engageret John Huston til i denne maned at
begynde pd iscenesettelsen af ,, The Unforgiven**.

Julien Duvivier er begyndt p& ,Le Rendez-Vous™ efter
et manuskript af Paul Andréota og Claude Bois-
sol. Filmen optages i Boulogne-studierne, og
blandt de medvirkende nzvnes Danielle Dar-
rieux, Bernard Blier, Paul Meurisse og Serge
Reggiani.

Den fremragende franske dokumentarfilminstrukter
Georges Franju er gdet over i spillefilmproduk-
tionen. Det skete med ,Tete Contre les Murs".
Pierre Brasseur og Paul Meurisse medvirker som
repraesentanter for legernes gamle og nye be-
handlingsmetoder. Pierre Brasseur skal ligeledes
medvirke i Franjus naste film, ,Les Yeux sans
Visage".

Luchino Visconti har sammen med forfatteren Vasco
Pratolini skrevet manuskriptet til sin neaste film,
,Rocco e i suoi fratelli", en fortelling om en
familie, der flytter fra Syditalien til Milano for
at sgge lykken i storbyen.

Robert Siodmak er for ,Divina™ begyndt pa ,,Doro-
thea Angermann® efter dele af Gerhart Haupt-
manns skuespil. Titelrollen spilles af Ruth Leu-
werik og andre medvirkende er Kurt Meisel og
Alfred Schieske.

Tab Hunter og Gwen Verdon i Stanley Donen og George Abbotts nye (i England og USA roste) musical

vDamn Yankees".
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I ,Stockholms-Tidningen" har der veret en
filmdebat! Udrabstegnet skal udtrykke glede-
lig overraskelse, for det er ikke almindeligt i
vore dages aviser at finde alvorlige diskussio-
ner om filmen.

Debatten drejede sig om filmkritikken, og
den blev indledt af Ake Bengtsson, kendt bl.a.
fra ,,Svenskt Filmbibliotek”s ,,Bildrytm och
Bildkomposition”.

Hans indledende indleeg stod at lese den
19. oktober og hed ,Den usla filmkritiken”.
Bengtsson pointerede, at formen i filmene be-
lyser eller klarlegger indholdet, som igen er
bestemmende for formgivningen. Ud fra dette
synspunkt fandt han, at den svenske filmkritik
var aldeles utilstreekkelig, idet den nasten ude-
lukkende beskeftigede sig med indholdet og
yderligere fgrst og fremmest med den ydre
handling, historien. Og denne holdning var
ikke engang udtryk for et program, men nor-
malt blot slaphed og manglende kendskab til
filmen som Kkunstart.

»Filmanmelderiet i dags- og ugepressen er
blevet til den rene causeur-jargon, og for ad-
skillige anmeldere er det blevet vigtigere at
forsgge at udtrykke sig kvikt og frekt end at
sige noget vaesentligt om filmene” (men hvad
kommer det os ved? — noget sadant kendes jo
slet ikke i Danmark!).

Bengtsson mener naturligvis ikke, at alle
film indbyder til en mere indgdende form-
analyse. Men han mener, at alt for fo& anmel-
dere forsgger at bestemme den saregne billed-
stil i usedvanlige vaerker som f.eks. , Tranerne
flyver forbi". ,Her fandtes der eksplosive,
montageagtige billedsekvenser, som burde have
fristet til sammenligninger og analyse. Det kan
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ikke wveere let at sige noget vesentligt om
de gode films kunstneriske searpreg, hvis man
afholder sig fra at komme ind p& de kunstne-
riske udtryksmidler”.

Og Bengtsson sluttede: ,,At isolere indholdet
fra formgivningen er lige sd absurd som at
give formen en egenvardi og se bort fra det
indhold og de meninger, den giver udtryk for".

Dagen efter fortsattes der med et indleg af
Hanserik Hjertén, der skriver om film i ,,Ord
och Bild”. Han bifaldt indledningsvis Bengts-
sons angreb pad causeur-jargonen i dag- og
ugeblade (men det kommer os som sagt ikke
ved herhjemme).

Derefter gik han over til at polemisere mod
Bengtsson, der i sit indleeg havde erklaret, at
Hjertén i Ord och Bild deklarerat en rent
innehéllsestetisk standpunkt”. Hjertén benzg-
tede, at han havde gjort dette, og skrev: ,Jeg
er parat til at sige lige s& meget det skal veere
om formen, hvis det er af betydning at gere
det, men det er det ret sjeldent. Er det virke-
lig ngdvendigt i forbindelse med alle seveerdige
film at fortabe sig i kameravinkler, rytme, bil-
ledkomposition etc.?”.

For Hjertén var de fleste seveerdige film
gode, men lidet originale arbejder, og ved Kri-
tikken af dem fandt han det naturligt at an-
vende et ,syntetisk sprog” i lighed med det,
der anvendes i kritik af teater og litteratur:
,D.v.s. at den form, der berer udtrykket, an-
gives indirekte, i almindelige formuleringer,
der svarer til de erfaringer, leseren har fra de
andre kunstarter. Den estetiske ,,oversettelse”
finder sted hos kritikeren”.



Hjertén synes ikke at satte ,, Tranerne flyver
forbi" s& hgjt som Bengtsson; i hvert fald si-
ger han, at kritikeren bgr tage afstand fra fil-
mens slappe epigoneri — et ord, som af en
eller anden grund mangler i filmkritikernes
gloseforrdd”.

Hjertén mener, at det at haege om filmenes
form stammer fra den forsvundne tid, da film-
kunsten matte kempe for sit serpreg og en
sund selvfglelse. Dog, nar filmkunsten kraever
en indgdende estetisk undersggelse, bar ogsa
kritikeren veere beredt.

Den 23. oktober kom Bengtsson igen. Han
spurgte: Hvorfor skulle interessen for formen
vare et primitivt og passeret stadium ved be-
demmelsen af filmene? Inden for kritikken af
malerkunsten var formanalysen ganske vist ble-
vet bade kedelig og meningslgs (Bengtsson er
for resten ekspert i hollandsk landskabsmaleri),
fordi den er udartet til den rene formalisme.
Nar det geelder maleriet, kan man ikke afholde
sig fra at tale om farver, lys, linjer, kompo-
sition o0.s.v. og om, hvorledes disse stilmidler
er organiseret. At de oftest forekommer pa
den ene eller anden made kan vel ikke tjene
til undskyldning for, at man slet ikke navner
dem. ,,Nar det gelder filmen, er det jo ind-
lysende, at en kameravinkel, travelling eller
billedsammensatning ikke i sig selv er noget
serlig interessant; de bliver det forst i en be-
stemt sammenhang, hvor de far en speciel be-
tydning”.

Og videre skrev Bengtsson: ,Hjertén me-
ner, at kritikeren ikke behgver at fortabe sig
i triste detailanalyser, han kan i stedet give
udtryk for sine synspunkter vedrgrende formen

»indirekte”, lade den astetiske ,oversattelse”
finde sted ,hos kritikeren”. Men faren ved
denne metode er blot, at sddanne ,oversattel-
ser" — nar de overhovedet har fundet sted —
ikke giver leseren ret meget. Det kan vere
meget godt med Hjertén at tale om et ,syn-
tetisk sprog” — og det bliver vel i fremtiden
redningsplanken for alle de darlige svenske
anmeldere — men ad den vej kommer man
sjeldent lengere end til almindelige domme
af den art, der kan tillempes alle kunstarterne”.

»En film kan betegnes som ,dynamisk”,
realistisk", ,,neorealistisk”, ,,romantisk” o0.s.v.,
men det, der er af serlig interesse, er dog
pa hvilken made den er neorealistisk eller ro-
mantisk. Kritikeren bgr jo motivere og kvali-
ficere sin dom, oplyse hvordan og hvorfor. Og
derfor kan formen, billedsproget ikke negli-
geres."

Og lidt lengere henne sagde Bengtsson:
»Jeg vil gerne betone, at jeg ser den formelle
tolkning som et slags udgangspunkt for film-
bedemmelsen og ikke som et mal i sig selv.
Af betydning er jo den filmhistoriske sammen-
haeng, historiens eventuelle sociale, psykologi-
ske eller ideologiske perspektiver, filmen som
formidler af aktuelle stemninger etc. Men ble-
ser man pa billedsproget, tror jeg, at den videre
analyse ggres betydeligt vanskeligere, man be-
hgver jo blot at sld op i Stockholmsaviserne
om tirsdagen for at det skal komme til at std
helt klart”.

Men det har heller ingen interesse her i
landet, for her gleder vi os jo hver gang, der
kommer en god film hertil, over de fangslen-
de anmelder-analyser af form-indhold-sammen-
haengen i den.
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Erik Ulrichsen:

FORFATTERNE

SNAKKER FILM

En af de bgger, der for tiden er mest omtalt
i de engelsktalende lande, er interview-antolo-
gien ,Writers at Work" (,,Secker & War-
burg”, 1958). Interviewene stammer fra det
foretagsomme tidsskrift ,, The Paris Review”,
der blev skabt i 1957 af en gruppe expatriere-
de amerikanere. De forelgbig udvalgte stykker
(et nyt bind bebudes) omfatter samtaler med
E. M. Forster, Franqois Mauriac, Joyce Cary,
Dorothy Parker, James Thurber, Thornton
Wilder, William Faulkner, Georges Simenon,
Frank O’Connor, Robert Penn Warren, Alberto
Moravia, Nelson Algren, Angus Wilson, Wil-
liam Styron, Truman Capote og Franqoise Sa-
gan, altsd 16 prominente forfattere. 1 11 af
disse interviews bergres filmen; derfor de fgl-
gende linier.

Det er ikke hensigten at postulere, at forfat-
ternes udtalelser om film er det mest interes-
sante i bogen, eller at filmbetragtningerne pa
nogen made dominerer (skent det jo unagte-
lig forteller noget, at der sa hyppigt snakkes
film). Bogen er noget af et mestervaerk og be-
lyser pd en serdeles konkret og uortodoks
made den digteriske skaberakts faser, og det
er dens vasentligste veerdi. Men det ma vere
tilladt her i bladet at isolere dens filmreflek-
sioner.

Der er tre slags: Bemarkninger om filmens
indflydelse pd romanteknikken, mere eller min-
dre anekdotiske udbrud vedrgrende Flollywood
og generalisationer om forfatteren i relation
til filmkunsten og filmindustrien.

Skent emnet vistnok ikke er blevet studeret
indgédende nogetsteds, kan man roligt sld fast,
at filmens fortelleteknik i hgj grad har pa-
virket romanforfatterne i det 20. &rhundrede.
Mauriac beretter saledes i ,,Writers at Work",
at han i ,, Thérése Desqueyroux“ anvendte flere
af stumfilmens virkemidler: lack of prepara-
tion, the sudden opening, flashbacks — ,,me-
toder, der var nye og overraskende dengang”
(bogen er fra 1927). Derimod vil Joyce Cary
ikke indramme, at hans anvendelse af flash-
back-teknikken er inspireret af filmens (som
han synes at foragte: ,,The flashback in my
novels is not just a trick”). Frank O’Connor
pointerer, at det ville veare tabeligt at anse
Angus Wilsons ,,Anglo-Saxon Attitudes” for
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god, fordi den udnytter alle de tekniske fif,
den moderne roman benytter sig af. ,,Den bru-
ger filmens erfaringer; den fortsatter ,,Kon-
trapunkt”, som ogsa er fuld af tekniske ind-
fald, og det er altsammen ungdvendigt”. —
O’Connor beklager ogséd i nogle senere set-
ninger i interviewet filmens indflydelse. Angus
Wilson havde laest dette interview, fgr han
selv blev interviewet, og han finder O’Connors
bemerkninger besynderlige. ,,0’Connor synes
ikke at have lagt marke til, at den teknik,
der anvendes i ,Anglo-Saxon Attitudes”, ikke
blot betjener sig af flashbacks som filmens,
eller er episodisk som ,,Kontrapunkt”s — jeg
leeste for nylig ,,Kontrapunkt” igen og fandt
den formlgs”. Wilson omtaler en subtilitet i
sin romans komposition og tilfgjer: ,,It’s not
just cinema, you see, it’s very carefully plan-
tied, though | say it myself”.

Undtagen hos Mauriac (hvis sen er en
kendt filmkritiker — det forklarer maéske sa-
gen) finder man altsd en neasten komisk angst
for at blive beskyldt for at imitere filmens
teknik. | en film er et flashback bare et trick,
i en roman er det noget meget finere — i
hvert fald i de pageldende forfatteres egne ro-
maner. Wilson gar sa vidt som til at antyde,
at en film ikke kan vere carefully planned.
Men han indremmer senere i interviewet, at
han sjeldent gér i biografen (jfr. de Emma
Gad-udtalelser, der blev citeret i sidste num-
mer).

Lysteligere laesning er Hollywood-snakken.
Dorothy Parker er som venteligt vidunderligt
bidsk: ,,Flollywood money isn’t money. It’s
congealed snow, melts in your hand, and there
you are”. ,Et mareridt, da jeg var der, og et
mareridt at tenke tilbage pa”. Hun forteller
med afsky om en instrukter, der slyngede fal-
gende i ansigtet pd Scott Fitzgerald: ,Betale
Dem? N, det var Dem, der burde betale os".
Og om en scene, i hvilken Monty Woolley og
Robert Benchley medvirkede, og i hvilken
Woolley fik en spand vand i hovedet. Han
kom dryppende hen til Benchley og sagde:
~Benchley? Benchley of Harvard?". ,Ja,”
mumlede Benchley, og spurgte: ,,Woolley?
Woolley of Yale?”.

Faulkner, der stadig nu og da skriver for



filmen (med sma resultater), fortzller en fest-
lig historie om sin tilknytning til ,MGM” i
trediverne. Forfatteren havde et stykke tid ar-
bejdet i Hollywood, og hans instrukter sagde:
»Hvis du er interesseret i et nyt job herude,
sd skriv til mig — s skal jeg tale med sel-
skabet om en ny kontrakt.” Et halvt ars tid
senere telegraferede Faulkner til instruktgren
og tog imod tilbudet. Kort efter fik Faulkner
tilsendt den ferste uges lgn af sin Hollywood-
agent — forfatteren var meget overrasket, for
han havde ikke set nogen kontrakt. Den fal-
gende uge fik han endnu et brev fra agenten
og endnu en uges lgn. Dette begyndte i no-
vember 1932 og fortsatte til maj 1933. S&
kom der et telegram til Faulkner: William
Faulkner, Oxford, Miss. Where are you?
MGM Studio. Forfatteren gik ind péa et post-
kontor og skrev folgende telegram: MGM
Studio, Culver City, California. William Faulk-
ner. Men pé postkontoret sagde den unge da-
me, at der skulle std noget mere, at telegram-
met skulle indeholde en meddelelse. S& rodede
han lidt blandt de forhandenverende standard-
formularer og sendte en af fgdselsdagshilsener-
ne. Derpd fik han en telefonopringning fra
selskabet. Han skulle flyve til New Orleans
og melde sig til instrukter Broivning (ma vel
veere den bergmte skrakfilminstrukter Tod
Browning). Han kunne have taget et tog og
veeret i New Orleans 8 timer senere. Men han
adlgd selskabet og tog til Memphis, hvorfra
der nu og da var flyveforbindelse til New
Orleans. 3 dage senere var der en. Faulkner
tog hen til Brownings hotel, hvor der var sel-
skab, og spurgte instruktgren, hvad det var
for en historie, han skulle i gang med. Brow-

Dorothy Parker var med til
at skrive ,,Hollywood bag
Kulisserne". Fredric March
og Janet Gaynor i filmen.

ning sagde: ,,0h, yes. Go to room so and so.
That’s the continuity writer. He’ll tell you
what the story is”. Faulkner gik derhen. Film-
forfatteren sad derinde alene. Han sagde:
,»When you have written the dialogue Til let
you see the story". Faulkner gik tilbage til
Browning og forklarede, hvad der var sket.
Instruktgren sagde: ,,Go back and tell that so
and so — Never mind, you get a good nighfs
sleep so we can get an early start in the mor-
ning”. De fglgende morgener tog filmfolkene
ud for at studere omgivelserne. Tre uger gik

At have og ikke have* (efter Hemingway) blev skre-
vet af William Faulkner. Humphrey Bogart og Wal-
ter Brennan.
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pad den made. Nu og da blev Faulkner lidt
nervgs og spurgte, hvordan det gik med hi-
storien, men Browning svarede altid: ,,Stop
worrying. Get a good night’s sleep so we cart
get an early start tomorrow morning". En af-
ten ringede telefonen, da Faulkner kom ind pa
sit veerelse. Det var Browning. Han sagde, at
Faulkner skulle komme hen p& hans varelse.
Browning havde et telegram i handen. Det
lgd: Faulkner is fired. MGM Studio. ,,Don’t
worry”, sagde Browning, ,,Vil call that so and
so up this minute and not only make him put
you back on the payroll but send you a written
apology”. Det bankede pa dgren. En piccolo
kom ind med et nyt telegram. Det lgd: Brow-
ning is fired. MGM Studio.

Og sa videre og s& videre. Faulkner kan
blive ved og bekreafter til fulde, at han er en
stor humorist — som O’Connor siger i sit in-
terview. Hans Hollywood-satire er dog ikke
blot komisk, men ogsa tragikomisk.

Den er ikke foreldet. Nelson Algren, der
skrev romanen ,,The Man with the Golden
Arm”, bliver spurgt: ,,How about this movie,
The Man with the Golden Arm?"

Algren: ,,Yeah".

Spergsmal: ,,Did you have anything to do
with the script?”.

Algren: ,,No. No, | didn’t last long. 1 went
out there for a thousand a week, and | worked
Monday, and | got fired Wednesday. The guy
that hired me was out of town Tuesday".

Mere alvorlige er de principielle betragtnin-
ger, der anstilles om forfatteren i relation til
filmkunsten og filmindustrien. Pa spargsmalet
om, hvorvidt Hollywood gdelegger forfatte-
rens talent, svarer Dorothy Parker:

»Nej, nej, nej. Jeg tror ikke, der er nogen
i verden, der skriver nedad. Skent Hollywood-
forfatterne leverer bras, skriver de ikke nedad.
De giver deres bedste”.

»Fuld af Lggn", der blev skrevet af Truma-n Capote. Til venstre Gina Lollobrigida, til hgjre Peter Lorre.
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Pa et lignende spgrgsmal svarer Thornton
Wilder:

»Fjernsynet og Hollywood er en del af
show business. Hvis den unge forfatter vil
veere dramatiker, agter han efter min mening
at forsgge sig med en af de vanskeligste pro-
fessioner — en langt vanskeligere end roman-
forfatterens. At nd det fremragende er lige
sveert inden for alle former, men set fra et
rent metier-synspunkt bgr den unge forfatter,
der vil skrive for teatret, prgve det hele —
dramatisere romaner, oversatte skuespil, stu-
dere teatret indefra, male dekorationer, om
muligt spille komedie. At skrive for fjernsynet
eller radioen eller filmen er et led i denne
uddannelse”.

P& det samme spgrgsmal svarer ogsa Faulk-
ner overraskende positivt fra den filminteres-
seredes synspunkt:

»Intet kan gdelegge en forfatters skrive-
kunst, hvis han er en forsteklasses forfatter.
Hvis han ikke er en farsteklasses forfatter, er
der ikke meget at ggre ved det”.

Intervieweren spgrger videre Faulkner:

,Ma en forfatter indgd kompromis’er, nar
han skriver for filmen?”.

Svar: ,LAltid, for en film er altid en kol-
lektiv indsats, og i enhver form for samarbej-
de er det ngdvendigt at indgd kompromis’er;
det fremgar alene af ordet samarbejde: der ma
ydes og modtages".

Senere spgrger intervieweren Faulkner om,
hvordan forfatteren opnér de bedste resultater
inden for filmen. Han svarer:

,Efter min egen mening har jeg ydet den
bedste filmindsats, nar manuskriptet blev skudt
til side og scenen digtet under prgverne lige
for den skulle optages. Hvis jeg ikke havde
folt, at jeg var i stand til at tage filmarbejdet
alvorligt, eller hvis jeg ikke havde gjort det,
ville jeg ikke have beskeftiget mig med det
— jeg ville i s& fald have felt, at jeg var uer-
lig over for filmen og mig selv. Men jeg ved
nu, at jeg aldrig vil blive en god filmforfatter.
Sa filmen vil aldrig blive sa vigtig for mig
som min egen form”.

Den nasten overmenneskeligt produktive bel-
gier Georges Simenon (interviewet med ham
er et af de mest forblgffende og abenbarende
i bogen) indrgmmer, at han ogsa har arbejdet
.kommercielt" og siger bl.a.:

»Man kan ikke arbejde ,kommercielt” uden
at acceptere en eller anden code. ,,There is al-
ways a code — like the code in Hollywood,
and in television and radio”. Men lige sa lidt
som Thornton Wilder og William Faulkner
frardder Simenon forfatteren at beskeftige sig
med filmen.

Frank O’Connor forteller om sit arbejde

med en film og siger, at han gjorde bitre er-
faringer. Han opholder sig ved, at man ikke
pa film ma& fornerme nogen, f.eks. Katolik-
kerne, joderne, Frelsens Heer eller borgmestre-
ne. ,,They make a list of taboos a mile long,
and then they say, ,,Now, inside this, you can
say what you like” — and ids maniae. The
moment big mone”s involved and the pres-
sures are put on, that is going to happen. And
they’re the most wonderful artists in the world.
I mean, ids all damn well to talk, but Holly-
wood has the finest brains in the world out
there. But they’re up against all these vested
interests, and vested interests are the very devil
for the artist”.

Og senere i interviewet: ,,0g s& er der den
smarte kommercielle fyr, der siger: ,,Her kun-
ne tilskuerne godt tenke sig lidt sadisme.
Kunne du ikke vare rar og putte bare en lille
sadistisk scene ind her?“. Og den kommer ind.
De 40 millioner, der normalt opfarer sig me-
get ordentligt, ville sandsynligvis egentlig helst
veere fri for den sadistiske scene. Men de far
at vide: ,Sadan noget er det, 1 kan li”’*.

Italieneren Alberto Moravia har heller ikke
varet serlig begejstret for sit filmarbejde. Han
forstar, at filmen er en kimstart, men spgrgs-
malet er efter hans mening: ,,I hvor hgj grad
kan man fa lejlighed til at udtrykke sig fuldt
og helt pa film?”. Moravia finder, at kame-
raet er et mindre fuldendt kunstnerisk instru-
ment end pennen, selv i en Eisensteins han-
der. Det vil aldrig kunne udtrykke s& meget
som f. eks. Proust kunne. , Alligevel er filmen
et fenomenalt medium, fuldt af liv, hvorfor
arbejdet ikke er den rene treedemplle. Filmen
er den eneste virkelig levende kunstart i Ita-
lien i dag — pa grund af den store Kapital,
der er investeret i den. Men at arbejde for
filmen er udmattende. Og forfatteren er aldrig
mere end idemand eller dialogforfatter — han
er i virkeligheden en underling. Arbejdet giver
ham ikke megen tilfredsstillelse bortset fra
pengene. Hans navn kommer end ikke pé& pla-
katerne. For forfatteren er det et bittert job.
Og yderligere er filmen en uren kunstart, der
er bundet til en rekke mekaniske fif — gim-
micks siger man vist pad engelsk — ficelles.
Der er ikke megen spontaneitet. Dette er jo
ikke s& markeligt, ndr man tenker pd de man-
ge hundrede mekaniske pafund, der anvendes
i filmene, og pa haren af teknikere. Hele pro-
cessen er mekanisk. Inspirationen bliver mere
og mere slap, nar man arbejder med film, og
— hvad der er verre — man venner sig til
bestandigt at veere pd udkig efter gimmicks,
hvorved talentet bliver flosset”.

Moravia er her refereret sa indgaende, fordi
hans misforstaelser er almindelige blandt for-
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fatterne. Han identificerer flot filmen med den
konventionelle film og har ingen fornemmelse
af, at det bl.a. er ,,op til” ham at &ndre film-
sproget, som det normalt fremtraeder. De bed-
ste ,neorealistiske” film (Moravia har ikke
bidraget til nogen af dem) er jo netop pafal-
dende fri for gimmicks og beviser, at filmen
ikke naturngdvendigt er bundet til de meka-
niske fif, Moravia foragter, men &benbart er
gdet ind pd at anvende. | Moravias attitude ser
man afspejlet, hvorfor de anerkendte moderne
forfattere har betydet sa lidt for filmkunsten.

Heller ikke Angus Wilsons svar pa spgrgs-
mélet ,,What about the cinema?* er behagelig
leesning. ,,Det ville gleede mig meget, om mine
beger blev filmatiseret, men jeg ville neappe
bryde mig om at skrive originale filmmanu-
skripter — jeg er ikke inde i den ngdvendige
teknik, ja, jeg gar endda sjeldent i biogra-
fen™.

Atter et velkendt og forkert forfatter-argu-
ment mod at grise haenderne til med filmarbej-
de. Det kreever en serlig teknik. Vas! En for-
fatter behgver ikke at kunne nogen searegen
filmteknik for at bidrage veardifuldt til en
film. Den talentfulde instruktgr skal nok vide
at oversztte den gode historie til drejebogs-
formen. Selvfalgelig ber der vare visse visuelle
muligheder til stede i forfatterens filmhistorie,
men det er der i nasten alle gode historier.
Der er ingen, der vil haevde, at alle gode for-
fattere bgr bidrage til filmkunsten, men det
ville veere rart, om forfatterne hgrte op med
at bruge de darlige argumenter, nar de afviser
den. For Wilsons argumentation m& man fore-
trekke et direkte ,,Film interesserer mig ikke”.

Det gledeligste bidrag om filmen i ,,Writers
at Work” er at finde i interviewet med Tru-
man Capote. Intervieweren spgrger: ,,De har
skrevet for filmen, ikke sandt? Hvordan var
det?”, og Capote svarer:

»Festligt. Det var vidunderligt morsomt at
arbejde med den eneste film, jeg har skrevet:
oFuld af Lggn”. Jeg arbejdede p& den sam-
men med John Huston, da den blev optaget
on location i Italien. Undertiden blev nogle
scener skrevet umiddelbart fgr de blev opta-
get. De medvirkende var helt forvirrede —
undertiden syntes endog Huston ikke at vere
klar over, hvad der skete. Scenerne matte skri-
ves i sm& bidder, og der handte meget be-
synderligt, da jeg var den eneste, der havde
handlingen — hvis man overhovedet kan tale
om en handling i filmen — i hovedet. De har
aldrig set den? De bgr se den. Den er en vid-
underlig spgg. Ganske vist lo produceren ikke.
Skidt med det. Nar den bliver genoptaget, gar
jeg altid ind og ser den. Og har det pragtfuldt.
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Men for at tale mere alvorligt sd tror jeg
ikke, at en forfatter har stgrre chance for at
preege en film, hvis ikke han faler sig meget
nert knyttet til instrukteren eller selv er in-
struktgr. Filmen er i sd hgj grad et instrukter-
medium, at der kun findes en forfatter, der
udelukkende arbejder som manuskriptforfatter,
som kan kaldes et filmgeni. Jeg tenker pa
den generte, elskelige lille bondekarl Zavat-
tini. Hvilken sans for det visuelle! 80 % af de
gode italienske film blev optaget efter Zavattini-
manuskripter — alle de Sicas film f.eks. De
Sica er et charmerende menneske, begavet og
meget sophisticated; men han er fgrst og frem-
mest Zavattinis megafon, hans film er helt og
holdent Zavattinis skabninger: Hver nuance,
hver stemning, hvert pafund er tydeligt angivet
i Zavattinis manuskripter”.

De store forfattere er ikke ngdvendige for
filmkunsten, der har udklekket sine egne
auteurs du cinéma (f.eks. Stroheim, Jean Vigo
og Jean Renoir). Men forfatterne kunne veere
af langt sterre veerdi for filmen, end de er.
Der er mange grunde til, at de helst holder
sig vaek. Den vasentligste er den enkle, at de
hellere vil have &ren for et kunstvaerk alene
end dele den med andre, og det er jo ikke
sd mearkeligt. Markeligt kan det dog forekom-
me, at de sjeldent fgler et ansvar i relation
til filmen, og at et sddant ansvar ikke oftere
tilsideseetter de naturlige egoistiske krav. Meer-
keligt kan det ogsd forekomme, at de mange
darlige film og de mange vanskeligheder ved
at f& skabt gode film normalt blot afskraekker
dem og ikke hyppigere virker som en udfor-
dring til dem: Her er noget konkret at slas for.

Alida Valli i ,,Det sidste Mgde", der blev skrevet af
bl. a. Moravia.
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WAGNER

1889-1958

Fra Gottingen meddeles det, at en trafikulykke
i forbindelse med optagelserne til ,,Ohne Mut-
ter geht es nicht“ kostede filmens fotograf
livet. Fotografen var den 69-arige Fritz Arno
Wagner, et af de betydeligste navne i tysk
filmhistorie, en af de store fotografer, som
var med til at skabe en guldalder i tyske film-
studier i den farste efterkrigstid.

Der er noget bittert og dobbelt tragisk deri,
at Fritz Arno Wagner skulle miste livet, mens
han arbejdede som fotograf ved ,,Ohne Mutter
geht es nicht“, efter alt at demme en pauver
og ligegyldig film af en type, som tyskerne
har dyrket i de seneste ar med kynisk spekula-
tion i den billigste sentimentalitet, og som den
ikke synes at ville tage handerne fra forelgbig
— til ubodelig skade for de folk, der endnu
matte have talent og ambition i behold. Hvil-
ket utilgiveligt misbrug af en kunstner som
Fritz Arno Wagner; hvilken mangel pa for-
nemmelse for, ikke blot hvad tysk film skyl-
der ham for hans indsats i de gyldne ar, men
samtidig for, i hvor hgj grad den rette pla-
cering af hans rige evner kunne have bidraget
til en tiltreengt kunstnerisk fornyelse. Den fgr-
ste efterkrigstid havde brug for og skabte sin
blomstring ved hjelp af inspirerede billed-
kunstnere og begavede teknikere som Fritz
Arno Wagner, Karl Freund, Giinther Krampf,
Karl Hoffmann, Willy Hameister, Guido See-
ber, Erich Nitschmann og Giinther Rittau. Den
anden efterkrigstid mente kun at have brug
for teknikere og lod kunstneren i Fritz Arno
Wagner vansmegte. Man kunne have undt den
aldrende fotograf et andet punktum pa en for-
nem karriere end ,,Ohne Mutter geht es nicht”
— Wagner, der stod bag kameraet ved opta-
gelserne af ,Schatten”, ,,Die Liebe der Jeanne

Ney”, ,Nosferatu”, ,Kameradschaft”,
,Dreigroschenoper” . . .

N\

Fritz Arno Wagner blev fgdt i Thiiringen
i 1889- | 1909 kom han til Pathé i Paris, op-
rindelig vistnok mere som medlem af den or-
ganiserende stab end som fotograf. Men snart
udsendte firmaet ham som kameramand, farst
til Wien og Berlin, siden til New York og
Mexico, hvor han dakkede Huerta-Villa-revo-
lutionen. Som medarbejder pd ,Pathé Daily
News” udviklede han sine visuelle evner sa
vidt i teknisk fuldkommenhed, at det efter
nogle ars forlgb stod klart, at de matte be-
nyttes til andet end blot og bar reproduktion
af deggnets sensationer. | 1921 fotograferede
han sin farste spillefilm, ,Schloss Vogelod”,
der blev instrueret af F. W. Murnau.

Der sker nu det forblgffende, at Wagner
med det samme ggr sig fri af ugerevue-tek-
nikken og kaster sig ud i billedeksperimen-
ter. Sammen med Murnau, hvis intentioner han
bade i ,Schloss Vogelod" og siden i ,Nos-
feratu” forstod at fange med sit kamera, skabte
han en billedstil, i hvilken greensen mellem det
virkelige og det uvirkelige synes at vere for-
svundet. Ifglge Siegfried Kracauers ,,From Ca-
ligari to Hitler” er ,Schloss Vogelod” en kri-
minalfilm med pavirkning fra de store svenske
film, hvilket skal sige, at naturen spiller en
vaesentlig rolle som stemningsopbyggende fak-
tor. En grundtone af noget gadefuldt og uheld-
svangert stgttes af Wagners kameraarbejde:
mistanken, det desorienterende, fortettes ved
hjelp af mange narbilleder af mysteriets ho-
vedpersoner. Reportagefotografen viser allerede
i sin fgrste film, at han i sine billeder kan
abenbare det falelsesmassige stof, der ligger
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gemt i den dramatiske historie; det hemmelig-
hedsfulde og foruroligende, der synes at ud-
gere filmens serpreg, virker beszttende tak-
ket vaere det lykkelige samarbejde mellem Mur-
nau og Wagner.

Aret efter fandt Murnau og Wagner pény
sammen, denne gang i ,,Nosferatu”, en af de
mest bergmte skreekfilm, et fantastisk eventyr
3 la Hoffmann og slet intet nazi-varsel, som
Kracauer sd gerne vil gere den til. ,Nosfera-
tu” blev en af Wagners sterste triumfer; hvad
han havde antydet i ,Scbloss Vogelod”, fik
nu her fuldt kunstnerisk format. lgen danner
det foruroligende og det hemmelighedsfulde
grundtonen, og denne gang dyrket med et raf-
finement og et mesterskab, der aldrig taber
balancen i dette spil pd grensen mellem drgm
og virkelighed. | ,,Nosferatu" udviklede Wag-
ner sig for alvor som teknisk eksperimentator.
Han benytter filmnegativet sammen med posi-
tivet og frembringer dermed spagelsesagtige ef-
fekter: billeder af de karpatiske skove viser de
hvide treer mod en sort himmel. Vampyrens
vogn er fotograferet med en underdrejende,
rykvis teknik, der far den til at kere frem mod
os i en uhyggeligt springende rytme. Spggel-
sesskibet med sin frygtelige last sejler hen
over et hav, der lyser med fosforescerede bgl-
ger. Men hvad der trenger sig mest pa i ,,Nos-
feratu” er maske det kameraarbejde, hvormed
Murnau og Wagner beskriver vampyrens ne-
sten lammende langsomme tilsynekomst. Ka-
meraet star vendt direkte mod Nosferatu, ta-
ger ligesom imod ham, da han narmer sig os
fra billedets bageste plan. Det er p& samme

Wagner og Murnau:
,»Nosferatu
Max Schreck.
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tid sd kontrolleret og sa ophidsende uhyggelig
en scene, at den nappe i hele skrekfilmens
historie har sin mage. Og den betegner hgjde-
punktet i samarbejdet mellem Murnau og Wag-
ner — her digter instrukter og fotograf sam-
men en filmisk tale of horror, som kun Drey-
ers ,,Vampyr” kan male sig med.

Det er verd at notere, at naturen igen er
en veasentlig faktor i denne Murnau-Wagner-
film. Medens man pa den tid ellers nesten al-
tid arbejdede i atelier, benytter Wagner sig
her af udebilleder og lader naturen overtage
den rolle, som dekorationerne havde i tidens
ekspressionistiske stil. Den spiller med i fil-
mens drgmmeagtige stemning; filmens natur
rummer det overnaturlige. Der kan over man-
ge af filmens naturscenerier veere en Grimmsk
mareridtsstemning: f.eks. den natlige scene pa
engen, hvor hestene pludselig opskreemmes.

Samme &r som Wagner fotograferede ,,Nos-
feratu”, arbejdede han sammen med Arthur
Robison pd ,Schatten”, den bizarre ,,natlige
hallucination”, som Museets publikum s i
1956. Pany skabte Wagner et fotografisk me-
sterveerk. Nar man i dag oplever filmen, fasci-
nerer den ikke sd meget pa grund af Robisons
instruktion, der gerne vil dyrke de terre psy-
koanalyser, som takket veere den besnarende
billedpoesi, der hviler over dens bedste afsnit.
Man mindes den fantasi, som kameraet arbej-
der med, navnlig i de scener, som er filmens
centrale, de gadefulde afsnit i de lange korri-
dorer, hvor spejleffekter og skyggevirkninger
er komponeret sammen til et ekstravagant
drgmmespil. Der er en poetisk uro over denne



billedmzssigt sa perfekte sekvens; den dekora-
tive leg far kunstnerisk mening, fordi de nat-
lige hallucinationer virkelig er formet som et
filmdigt — dette fornemmes som en rejse ind
i mistankens og jalousiens labyrinter. Man for-
blgffes atter over den sikkerhed, hvormed
Wagner rammer det vesentligste i historien,
hvordan han med sit foto traenger ind pa livet
af det uhandgribelige, men alligevel altid ved-
ligeholder kontakten mellem drgmmen og vir-
keligheden. Om hans indsats i ,Schatten” har
man sagt, at han ved hjalp af belysningens
trylleri giver de klassiske teaterdekorationer nyt
liv og udskifter Caligari-fantastikken i de ma-
lede kulisser med de store sorte skyggers le-
vende spil.

Om ,,Schatten" fortalte Wagner selv, at den
ikke gjorde indtryk pad det store publikum,
men begejstrede esteterne. Nar det i dag nav-
nes som en af de fornemste egenskaber ved
tysk film i dens guldalder, at man dyrkede
lysets og skyggernes udtrykskraft, ma en stor
del af aren herfor ga til Fritz Arno Wagner
— i hans billeder benyttes belysningen som en
dramatisk faktor, som et vigtigt stemningsska-
bende element, og mange store fotografer star
i geeld til ham.

I 1923 fotograferede Wagner ,,Zur Chronik
von Grieshaus”, en filmatisering af en Theo-
dor S/om-novelle. Filmen er instrueret af Ar-
thur von Gerlach, en af periodens mindre
kendte kunstnere, men den omtales som mattet
med en dyster, middelalderlig atmosfare. Tyde-
ligt nok har Wagner arbejdet videre med de
samme virkemidler, som han anvendte i

»Schloss Vogelod” og ,,Nosferatu”; en de-
monisk uhygge hviler over ,,Zur Chronik von
Grieshaus”, der af Kracauer omtales som ,.a
brilliant struggler”. Wagner stod desuden for
fotograferingen i farste halvdel af Murnau-
filmen ,Der Brennende Acker”; lighedspunk-
ter mellem denne og ,,Schloss VVogelod", navn-
lig i neerbilledteknikken, skal veere pafaldende.

Fritz Arno Wagners navn er i tysk films
storhedstid ikke blot nart knyttet til Murnaus,
han er samtidig blandt G. W. Pabsts og Fritz
Langs foretrukne fotografer. | 1921 fotogra-
ferede han for Lang ,,Der mude Tod”; i for-
bindelse med denne film taler Lotte Eisner i
,Damonische Leinwand” om lyset som ,,raum-
gestaltender Faktor”. Men pa trods af Wag-
ners snilde leg med trickoptagelser preeges fil-
men af en ufrisk og stevet atmosfeere, og farst
senere skulle Lang og Wagner finde melodien.

Det skete i 1928, da Lang indspillede ,,Spi-
one", og i endnu hgjere grad i de falgende ér,
da ,,Das Testament des Dr. Mabuse” og ,,M”
blev til. Méske den sidste visuelt treenger sig
sterkest pa; de fattige trapper, den gustne,
kolde hverdag i et uhyggens Berlin, hvor den
reportageagtige naturalisme aldrig bliver groft
realistisk, men igen i billedernes spil mellem
lys og skygge, mellem det grelt lysende og det
dystert sorte, far et hemmelighedsfuldt liv, en
indre uhygge, der er lige sa uafrystelig som
den, man megder i ,Nosferatu". Bade ,Das
Testament des Dr. Mabuse” og ,,M” husker
man ikke mindst for fotoets skyld, lyset som
rumdannende faktor, en billedets stemning af

Wagner og Lang: ,,M*
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angst og terror. Da Wagner i 1932 fotogra-
ferede ,,M”, forbandt han sine erfaringer fra
skreekfilmene med Langs virkelighedsfornem-
melse, og resultatet blev et nyt fotografisk
kunstveerk.

| ,Die Liebe der Jeanne Ney“, som Pabst
instruerede i 1927, treffer vi en Fritz Arno
Wagner, der arbejder med en billedstil, som
adskiller sig vesentligt fra den, han hidtil
havde dyrket. Pabst fik Wagner til at samle
sig om de naturlige lysveerdier, s& at sige;
samtidig koncentrerede man sig om at skabe
det dramatiske billedstof ved hjelp af kame-
raets beveegelser. | ,,The Film Till Now™ siger
Paul Rotha om Wagners foto i ,Die Liebe der
Jeanne Ney”, at det i teknisk henseende al-
drig er blevet overgdet. ,,Wagner fulgte Pabsts
ordrer, stak neasen ind i alle kroge og lgb
efter alle skuespillerne; han fotograferede fra
positioner under gje-hgjde, ned ad trapper —
men aldrig misbrugte han sit verktej. Hver en
runding, hver en vinkel, hver en bevagelse
med kameraets linse blev holdt i stadig kon-
trol af selve dette, at det gjaldt om at ud-
trykke sindsstemninger. Bedrgvelse, glede, ju-
bel, depression, frygt, elendighed, fryd — alt
fandt udtryk gennem kameraets placering og
bevagelse."”

Kracauer beskriver i ,,From Caligari to Hit-
ler” den afgerende &ndring af tysk films bil-
ledstil, som indtrddte med Jeanne Ney-filmen.
Pabst lader Wagner mobilisere det virkelige
livs effekter og sammenseatter disse mange par-
tikler, hvori selv de mindste indtryk rummes,
til en fintspundet helhed, der afspejler virke-
ligheden som en sammenhang. Man har ogsa
fremhavet de enkelte billeders nesten plasti-
ske karakter, de minutigst arrangerede af-
graensninger, der giver billederne ny dybde.
Wagners kamera udforsker i denne film med
omhu en verden af kendsgerninger; ,klassisk”
er i sa henseende den fgrste scene, hvor ka-
meraet ved langsomt glidende bevagelser og
med ngje granskning af alle enkeltheder pree-
senterer skurken for os.

For Pabst fotograferede Wagner senere
»Westfront 1918”, ,Kameradschaft" og ,Die
Dreigroschenoper”. 1 den sidste treffer vi
igen den typiske Pabst-Wagnerske kameraryt-
me: de lange glidende beveegelser, nasten uli-
deligt langsomme, men i stadig forbindelse
med filmens helhedsvirkning. Denne gang an-
skuer man ikke en realistisk omverden; fil-
men over Brechts stykke har bygget en ureali-
stisk atmosfere op og samler sig om det fan-
tastiske og det bizarre snarere end om det sa-
tiriske. Spejle og vinduer anvendes med ud-
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spekuleret effekt; en atmosfeere af noget utro-
ligt og uvirkeligt udfordrer pany det mest
spendende i Wagners talent.

En nekrolog i ,,Cahiers de Cinéma” fortel-
ler om Fritz Arno Wagner, at han aldrig var
nazist. Af veesen var han robust og vital, og
en trang til at sige, hvad han fglte om tinge-
nes tilstand, har méske varet medvirkende til,
at han i trediverne gled noget i baggrunden.
| den anden efterkrigstid har man som navnt
almindeligvis kun haft ringe opgaver at byde
ham; blandt de seneste Wagner-fotograferede
film, der har haft premiere herhjemme, er
»Den gamle lynggard"! Hans meget omhygge-
lige arbejdsfacon veerdsattes ikke laengere efter
fortjeneste, hans sans for de ngjagtigt bereg-
nede effekter fik ikke tid og plads til at ud-
vikle sig — sa vidt er det kommet med plan-
lgsheden i tysk film nu om stunder.

Ved en festival i Venedig for et par ar
siden blev der vist en reklamefilm fra Folke-
vognsfabrikkerne. Fritz Arno Wagner havde
fotograferet den, magnifiquement, siger den
omtalte nekrolog. Han skal i denne film have
bevist, at han stadig var en stor fotograf, en
kameraets digter, selv nar der som i denne re-
klamefilm blev anvendt farver og et lerred af
ganske andet format end det, som han skabte
sine bedste verker til i tyverne og trediverne.



AF BENGT IDESTAM-ALMQUIST

P& den store eksperimentalfilmfestival (alle-
rede omtalt i ,Kosmorama 36”), som i foraret
indledte verdensudstillingen i Bruxelles, gik
Grand Prix og tredieprisen til to polske film,
,Dom” (Huset) og ,Dway Ludzie Z Szafa“
(To mand med et skab).

Festivalen var den farste i sin art. Den ville
- i den prekare situation, filmkunsten befin-
der sig i pd grund af TV — undersgge, om
nye stremninger kunne spores, om filmen vir-
kelig var s forkalket, som det haevdes, eller
om den kunne opvise en vital, begavet og
entusiastisk Nacbwuchs, som med liv og sjel
gik ind for fornyelse. Festivalens idé og de
store pengepriser vakte interesse over hele ver-
den, og deltagelsen blev stgrre end man havde
drgmt om. Ikke s& fa unge mennesker blev in-
spireret til at skabe en film til lejligheden.

Hele filmverdenens opmerksomhed var i de
pageldende dage rettet mod Bruxelles, og Po-
lens triumf var stor. Om de polske films kva-
litet forteeller ikke blot de to priser, men ogsa
den kendsgerning, at udvalgelseskomitéen hav-
de antaget syv af de ni film, der var tilsendt
fra Polen, en meget hgj procent (80%) sam-
menlignet med de ,ledende” filmlande USA
og Frankrig, der kun ndede op pa henholdsvis
40 og 25'%.

Det nye filmland Polen slog altsd de gamle
lande ud. Polen fremstod pludseligt som et fg-
rende filmland. Det vakte forundring og dis-
kussion visse steder — hvordan kunne det ga
til? Man bliver da ikke en-to-tre farende pa
et omrade, der krever traditioner og lang tids
skoling.

Men det er netop det Polen har, skgnt ver-
den ikke har bemerket det. Polen er ikke s
,nyt”, som mange tror.

Filmen har tveertimod eksisteret lengere i
Polen end i Sverige, og Sverige er endda et
gammelt filmland. Vi begyndte tidligt at pro-
ducere film (i beskedent omfang), men i selve
opfindelsen af filmteknikken deltog ingen
svenskere. Det gjorde flere polakker derimod.

En af filmens feedre, Ottomar Anscbiitz, som
allerede fgr Lumiére fremviste bevagelige bil-
leder pa et lerred for et betalende publikum,
var fgdt i Lissa (det daverende tyske Posen),
hvor han foretog sine farste eksperimenter.
Méske bgr han dog betegnes som tysk. Fuld-

blodspolak var derimod ingenigren Lebiedzin-
ski. Han konstruerede sit eget filmapparat, der
imidlertid ikke fik nogen praktisk betydning,
men Lebiedzinski og Anschiitz gav teknologen
Proszynski inspiration til i 1894—95 at bygge
et originalt projektionsapparat, en ,,pleograf”.
| 1898 viste han egne film — 20 meters re-
portage, dansefilm og en stump film med
kendte skuespillere — p& Warszawas sommer-
teater.

P& samme tid kom de franske apparater til
Polen; fotografen Matuszewski optog en re-
portage fra prasident Faures officielle besgg
i St. Petersburg 1897 og fremsatte i en pari-
sisk brochure det forslag, at der burde op-
rettes et historisk arkiv med filmbilleder af
kendte personligheder.

Den polske filmproduktion kom i gang no-
genlunde samtidig med den svenske og udvik-
lede sig omtrent pd& samme made. Polakkernes
Charles Magnusson og ,Svenska Bio“ hed
Alexander Hertz og ,,Sfinx”.

Hertz var ingenigr og abnede sin ferste bio-
graf ,Sfinx" i Warszawa 1906. To &r senere
begyndte han at udleje franske, danske og ita-
lienske film. Det var forgvrigt ,Sfinx”, der
lancerede  Magnussons fagrste lange film,
L,Varmlanningarna” i Rusland. Og i 1911 —
samme ar som ,Svenska Bio” flyttede fra Kri-
stianstad til Stockholm — slog Hertz sig sam-
men med to af Ruslands sterste producenter,
Hansjonkov og Jermoliev (Polen hgrte pa det
tidspunkt under Rusland) og begyndte at pro-
ducere polske film, der blev distribueret over
hele Rusland.

Han fortsatte til sin ded 1928 og producere-
de ialt 172 film, hvoraf han selv iscenesatte 60.
Han havde konkurrenter, men formaede efter-
handen at skaffe ,,Sfinx” en monopolstilling,
der svarer til den, ,Svenska Bio" indtog i
Sverige. Hans film var naturligvis ferst og
fremmest melodramer i tidens stil, men han
filmede ogsa forblgffende mange litterare pol-
ske Kklassikere.

Den farste verdenskrig knuste helt den pol-
ske filmindustri. En mangde instruktgrer, fo-
tografer og skuespillere sggte tilflugt i Rus-
land og fandt arbejde der. Blandt de polakker,
der filmede i Moskva, var den unge Ryszard
Boleslawski, som mange ar senere iscenesatte
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Garbo-filmen ,Det brogede Slgr” i Holly-
wood. En anden var Wladyslaw Stareivicz,
dukkefilmens bergmte fader.

Men Hertz fortsatte i det krigsh@rgede War-
szawa under store vanskeligheder. Hans mest
benyttede stjerne hed Apolonia Chalupiec, en
balletdanserinde som verden bedre kender un-
der navnet Pola Negri.

Med krigen og revolutionen blev Polen lgs-
revet fra Rusland, og Warszawa blev farste
stoppested for de tsar-russiske producenter pa
deres flugt mod vest. Ogsd de polske produ-
center matte nu vende sig til vesten. Men de
havde vanskeligt ved at klare sig i den kvali-
tetsmaessige konkurrence med svensk film og
i den kvantitetsmassige med tysk film. Hertz
overlod Pola Negri til Berlin, og hendes efter-
falger som farste stjerne pa ,Sfinx**, Lya Mara,
gik samme vej.

Det kneb ligesom i Sverige med pengene.
Og i tyverne truedes den polske film ligesom
den svenske af den fremstormende flod af
amerikanske film. Det ruinerede Polen produ-
cerede dog stadig i omtrent samme omfang
som Sverige, til trods for at det nye polske
regime ikke nearede nogen interesse for film-
kunsten, men belastede den med skatter.

Krigen havde reduceret landets 800 biogra-
fer til 400. Der blev fremsat forslag om at for-
hgje tallet til 1200, men planerne ndede ikke

,»,Dway Ludzie Z Sfafa*“ (To mand med et skab).
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lengere end til papiret. Lidt efter lidt blev
forholdene imidlertid bedre, biograferne naede
igen op p& 800, og producenterne tjente atter
penge — flere end de svenske pa det tids-
punkt — men filmene skal have varet meget
ringe, primitive i formen og fyldt med anti-
russisk propaganda, sortsvertede bolsjevikskur-
ke og forherligede polske patrioter.

Men filmene gik godt bade i de polske af-
kroge og i Tyskland, og producenterne folte
derfor ingen trang til at &ndre stilen og haeve
niveauet. Initiativet til en forbedring matte
komme fra filmkunstnerne selv.

Og den kom. Omkring 1930 opstod der i
Polen en ,avant-garde-beveegelse”, anfort af
bl.a. to studenter, Aleksander Ford og Wanda
Jakubowska. Ganske vist kempede de unge
polakker ligesom de franske og russiske ekspe-
rimentalfilmfolk med tekniske og formelle pro-
blemer, men deres streben var farst og frem-
mest rettet mod at befri filmene for forlgjet
propaganda og virkelighedsforvanskning og
nerme dem til den polske virkelighed. At gare
dem realistiske i ordets gode forstand, ligesom
Eisensteins og Pudovkins verker. En af Aleks-
ander Fords forste film hed ,Tetno polskiego
Manchesteru”, en dokumentarisk skildring af
arbejdernes tilveerelse i Lodz.

| trediverne indspillede Ford og Jakubowska
en halv snes film, men deres lovende virk-
somhed blev afbrudt af den anden verdenskrig.



Ford producerede reportagefilm omkring krigs-
begivenhederne, Jakubowska sendtes til kon-
centrationslejren i Ravensbriick.

Den anden verdenskrig sgnderflengede Po-
len. Et bombeharget Warszawa, forladte lands-
byer. Af biograferne var kun 120 tilbage —
ikke flere end Stockholm har i dag!

Med forblgffende hurtighed begyndte man
at genopbygge den nu nationaliserede film-
industri. Man matte nasten begynde helt for-
fra. Unge mennesker skulle uddannes p& en
filmhgjskole — heldigvis var der filmvetera-
ner, der kunne fungere som professorer, bl. a.
Ford.

Medens der blev bygget normalfilmbiografer
over hele landet, matte man ngjes med ambu-
lant forevisning af smalfilm. Produktionen hen-
lagdes hovedsagelig til Lodz, der lykkeligvis
havde undgédet de voldsommere bombeangreb.
Der blev bygget forsteklasses atelierer med
sovjetisk hjelp. Den forste spillefilm efter kri-
gen kom i 1947, den handlede om okkupa-
tionstiden og hed ,,Forbudte sange”. Instruk-
toren Leonard Buczkowskt var en af vetera-
nerne, han var 47 &r gammel.

Det varede ikke lenge, for Polen begyndte
at gere sig geldende pd filmfestivalerne i
vesten. Og som en konkurrent, der matte reg-
nes med. Fords ,Grensegaden” fik farstepri-
sen i Venedig 1948, og Jakubowskas ,Den
sidste Etape” — en skildring i autentisk milieu
af erfaringer fra koncentrationslejren — fik
Grand Prix i Marienbad samme &r og den in-
ternationale fredspris i 1950. Fglgende ar pris-
belgnnedes Fords ,Warszawa — den ubesej-
rede ded” i Karlovy Vary, hvor ogsd hans
,»Chopins ungdom™ modtog en premie, og
1954 belgnnedes hans ,De farlige ar” for-
skellige steder, bl.a. med instrukterpremien i
Cannes.

Ogsé andre instruktarer sejrede internatio-
nalt: Kawalerowicz med ,Pod gwiazda frygij-
ska” (Under den frygiske stjerne, premie i
Karlovy Vary 1954), Munk med ,Blekitny
Krzyz” (Mandene med det bld kors, premie
i Venedig 1955) og Andrzej Wajda med ,Ka-
nal* (,De 63 dage", premieret i Cannes).

Det interessanteste i vore dages film-Polen
er utvivisomt eksperimentalfilmene. Eksperi-
menterne opmuntres af staten. Flere steder
rundt omkring i landet findes filmklubber. De
er ikke af samme karakter som de svenske
filmstudiekredse, men bestar af unge menne-
sker, der selv vil optage film.

De laner af staten enkle kameraer og 8 mm
smalfilm. Sa skriver de manuskript, spiller, in-
struerer, klipper og setter musik til selv. Re-
sultaterne vises ved store konkurrencer. De
bedste begyndere far lov at ldne bedre kame-

raer og I6mm film. Til sidst far de hgjmoder-
ne apparater, et atelier og 35 mm film. Det er
mesterklassen. De talenter, der nar hertil, har
en stor chance for at blive ansat inden for
filmindustrien og komme til at optage spille-
film.

For at give et indtryk af denne brogede pro-
duktion kan man navne de to unge kunstnere
Walerian Borowczyk og Jan Lenica. De skabte
i 1957—58 tre eksperimentalfilm, der vakte
stor interesse. Den forste — ,Der var en-
gang” — handler om en underlig skabning,
hverken pattedyr, fugl eller menneske, der ikke
er tilfreds med tilvaerelsen og sig selv, og som
stadig antager nye former, den ene vanvittigere
end den anden. Filmen blev improviseret pa
et trickfilmbord med brogede papirstykker, avis-
udklip, prospektkort m.m. som materiale.

,Den belgnnede folelse” forteeller om en
trommesalsmaler i en vittig montage af bille-
der, han har malet i sin fritid. En meget mor-
som ,,kunstfilm”.

Den tredie er den alvorlige ,,Dom”, som
er en montage af gamle filmklip, kolorerede
postkort, familiefotografier og indspillede trick-
scener, billeder, der tilsyneladende mangler
sammenhang, men i virkeligheden pa symbolsk
made skildrer Polens kamp for sine kultur-
veerdier. Flere fortolkninger er mulige.

Eksperimentalfilmene kan vare abstrakt leg
med farver, som den unge kunstner Andrzej
Pawlowskis ,,Kineformer". Eller steerkt griben-
de, personlig montage af avisudklip som for
eks. Tadeusz Makarczynskis ,Livet er skent",
en ironisk titel pa en skildring af den hem-
melige skrek, som alle mennesker kender i
atombombens tidsalder.

Men de kan ogsd veere smd, ,realistiske”
film med symbolsk indhold som den bergmte
,To maend med et skab”. Den blev lavet af
studenterne ved filmhgjskolen; de spillede selv
rollerne. | Chaplin-stil. Aldeles udmarket.

Man ser ud over en sandstrand og et hav.
Langt ude kommer en lys prik til syne. Man
tror forst, det er en bad, men sa viser det sig
at veere to lidet Afrodite-lignende vagabonder,
der stiger op af havet slebende pa et kaempe-
massigt klaedeskab.

De begiver sig ud i byen. Men ingen vil
vide af dem — hverken sporvognskondukte-
rerne, restaurationsveerterne, hotelportiererne el-
ler de kenne piger — pé grund af skabet, som
de ikke vil skille sig af med, men sleber med
overalt.

Til sidst ser de ingen anden udvej end at
vende tilbage til havet med skabet. Et symbol
pa idealistens harde vilkar her i livet: han gar
hellere under end svigter sin elskede idé.
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Einar Lauritzen

Filmhistoriska
Samlingarna

fylder 25

| oktober 1933 oprettedes ,,Svenska Filmsam-
fundet" — og hermed lagdes grundstenen til
den bygning, der hedder ,,Filmhistoriska Sam-
lingarna”. Fra ,,Svenska Filmsamfundet”s kon-
stituerende mgde stod det pd programmet at
skabe et filmmuseum og -arkiv, og man gik
hurtigt i gang med at indsamle materiale.

Det Danske Filmmuseum har et serlig
varmt forhold til kollegaen i Stockholm, og
det er derfor naturligt, at vi stiller blandt ju-
bileumsgratulanterne. Der gar neappe en dag,
uden at vi er i kontakt med ,Filmhistoriska
Samlingarna”. F. eks. ma vi meget hyppigt
appellere til vor svenske broderinstitution, nar
det galder sjaeldne stills — , Filmhistoriska
Samlingarna” har en af de sterste samlinger
af filmbilleder i verden (den stgrste?) og
hjelper os altid, nar det kniber. Museet ejer
op imod 400,000 billeder.

Laeserbreve

En dagbog er noget si personligt, at den ikke altid
ber offentliggeres. Maske kun 1 uddrag. N&r Erik
Ulrichsen i septembernummeret af ,,Kosmorama™ taler
arrogant om ,\vestens non-figurative kunst” under ét,
pé& baggrund af Venedig-biennalen, ma man huske, at
han ger det i dagbogsform. Der er ikke tale om over-
fladiskhed. Hans pastand, at billedkunsten i dag stir
fiernere ,,det menneskelige” end filmen, mé sta for
hvad den er.

Er filmen og billedkunsten sd langt fra hinanden?
Det drejer sig om at se. Filmkunsten og billedkun-
sten reprasenterer begge en fintmerkende visualitet;
filmen har et publikum, billedkunsten derimod ikke.
Filmen kunne blive et naturligt udtryk for en visuel
kultur, ikke blot hos nogle fa, — kunne give Klee
hans folk. Méaske kritikken kunne udrette noget mere
positivt end blot at tale om ,brugte praservativer™.

Troels Andersen.

Jeg talte ikke om vestens non-figurative kunst under
ét, men kun om den non-figurative kunst, der var at
se pad biennalen. Udtrykket ,brugte praservativer
stammer — som det blev angivet — fra den interes-
sante engelske kunstkritiker John Bergers artikel om
biennalen i ,,New Statesman"; jeg gav mig ikke ud
for at veare kunstekspert i de bevidst provokerende
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At ,Filmhistoriska Samlingarna” har naet
den position, de indtager i dag, skyldes ikke
mindst deres leder, Einar Lauritzen, som utreet-
teligt har kempet for Museet — uden altid at
opnd den paskennelse hos den svenske stat,
som arbejdets betydning berettiger ham til.

Einar Lauritzen er en stor filmentusiast og
en meget fin kender, méaske iser af den ame-
rikanske film (i ,Kosmorama”s 5. nummer
skrev han om Preston Sturges), og man bliver
ofte lammet af mindrevaerdskomplekser, nar
man ser film sammen med ham og hgrer hans
kommentarer. Han besidder en formidabel hu-
kommelse, kender navnene p& de mindste bi-
rolleskuespillere og ser nasten alle film, der
bliver udsendt. Hans blik for kopifejl er usad-
vanlig skarpt, og imponerende metodisk gar
han til verks, nar han skal jugere en kopi
og overfgre dommen til et kartotekskort.

,Onkel Einar" — som vi altid overdrevent
familieere danskere tillader os at kalde ham —
er et elskeligt menneske og en perfekt mu-
seumsmand, og vi benytter jubileumslejlighe-
den til at gnske for ham, at de svenske be-
vilgende myndigheder vil vaere mere genergse
i fremtiden, nar det gelder den vigtige kultur-
indsats, der ydes af ham og ,Filmhistoriska
Samlingarna”.

Det Danske Filmmuseum.

linier, der har provokeret Troels Andersen, syntes
blot, at det matte vere mig tilladt at erklere mig
enig med en ekspert — og bruge denne enighed til
at give min glede ved mange af filmfestivalens ar-
bejder perspektiv. At sgrge for, at en ny Klee ikke
behgver at sige ,,Uns tragt kein Volk® ma vere
kunstkritikkens opgave i langt hgjere grad end min.
E.U.

I tilknytning til meddelelsen under ,,Nye billeder™ i
sidste nummer af , Kosmorama' om Helmut Kautners
forskellige filmplaner, skal jeg oplyse, at jeg paten-
ker at iscenesette ,,Eventyr pa Fodrejsen” med Curd
Jurgens, Brigitte Bardot, Lemmy og Greta Garbo i
hovedrollerne efter et manuskript af Poul Henningsen
og Brusendorff. Det er dog muligt, at der vil blive
foretaget @&ndringer i bade det ene og det andet for
optagelserne begynder.
Anders Bodelsen,
stud. polit.

Det ville veere synd og skam, om det blev ngdven-
digt at indgd kompromis’er. §
Red.

Kan det tillades et menigt medlem af Filmmuseet at
fremkomme med et par betragtninger i anledning af
herr Alogens Brandts og herr red. Ulrichsens ,,Debat™ !

Jeg vover ikke at regne mig som norm for Film-
museets kyndige medlemmer, jeg gnsker blot at give
min fulde tilslutning til herr Mogens Brandts ord



gdende ud pa at ,,Kosmorama™ med fuld ret kan be-
tragtes som langharet, og overgds i den henseende
kun af de programmer, som udleveres fgr hver fore-
visning. Med enkelte undtagelser.

Herr red. Ulrichsens afsluttende bemerkning, ,,at
vi med nogen munterhed har modtaget meddelelsen
om, at Mogens Brandt hgrer til de intellektuelle™,
virker temmelig uheldig og burde vare udeladt, da
dette selvgode ,,vi* meget let far leseren til at tenke
sit om herr red. Ulrichsen og Co.

Med hilsen
Per Engholm.

Filmgrafologisk

René Briot: ,,Robert Bresson". 7e art.
Les Editions du Cerf. Paris 1957.

Hovedtesen i René Briots lille stilistiske studie over
Robert Bressons fire film (,Les Anges du Péché",
,Les Dames du Bois de Boulogne", ,Journal d‘un
Curé de Campagne™ og ,,Un Condamné & Mort s’Est
Echappé™) er denne: Bresson er en af de meget fa
filminstrukterer, som gennem filmens sprog udtryk-
ker sig i sin egen écriture — den narmeste daekkende
oversettelse ma veere den bogstavelige: handskrift. Be-
viset for tesens rigtighed sgges fort gennem en ind-
kredsning af ngglebegrebet écriture. Til en begyn-
delse understreges det, hvad det ikke daekker: det er
ikke de genkendelige, tilbagevendende manerer i selve
méden at lave film pd, som hos flertallet af instruk-
torer gar for at veere deres stil. (Eksempler for an-
melderens regning: Duvivier-stilen, Hitchcock-stilen).
Skriften er noget mere organisk end visse motiviske
og fortalletekniske serkender. Den er ikke bare en
valgt ydre form for et givet indhold, den er p& een
gang ydre funktion og indre ngdvendighed. Il ne
peint, ni ne décrit, mais signifie“, for at citere bo-
gens gallisk-tilspidsede formulering.

Og hvad er det s& der iflg. Briot udmerker Bres-
sons ,skrift"? Dens serart er forst og fremmest be-
stemt af, at det aldrig er et ydre, altid et indre dra-
ma den omslutter. Bresson retter sin opmearksomhed
alene mod en handlings psykologiske, aldrig mod dens
dramatiske forlgb. Derfor kan temaerne i hans film
defineres udtemmende med enkle, nesten asketiske
formler: i ,Les Anges™ en kvindes omvendelse ved en
anden Kkvinde, i ,Les Dames" en kvindes heevn, i
,Journal™ en ung prasts lidelseshistorie, i ,,Un Con-
damné" en fanges psykiske udholdenhed. I denne te-

matiske enkelhed og koncentration omkring det indre
forlgb finder Briot et neert og direkte slegtskab med
den franske Klassicisme, fgrst og fremmest med R&-
dne. Filmkunstneren nér i sit sprog den samme simp-
le storhed, som digteren ndede i sit.

I den filmiske praksis forer temaets rensede enkel-
hed til en absolut fornagtelse af det Briot kalder ,,la
rhétorique cinématographique”, hvormed han mener
enhver form for facil anvendelse af de filmiske vir-
kemidler, klipning, lydmontage, belysning etc. Na-
turligvis bade kender og bruger Bresson disse ud-
tryksmidler. Men han bruger dem aldrig for at dra-
matisere en situation eller for at fgre den ydre hand-
ling videre, han griber kun til dem, hvis de kan fgje
noget til forstdelsen af hvad der foregér pa det indre
sjelelige plan. Kan de ikke det, lader han det ,ngg-
ne" filmbillede (naturligvis i sort-hvidt) tale enkelt
og ligetil for sig selv. Dette giver hans film en af-
spendt ,,udramatisk™ rytme, som den uopmarksomme
vil kalde tung og langsom, men som i virkeligheden
er fuld af ekspressiv spanding.

Til denne filmiske askese svarer ogsd en nedstemt
spillestil, der — som Bresson selv har papeget det —
udelukker egentlig dramatisk ageren. Hos Bresson
spiller skuespillerne ikke deres replikker, de siger
dem, reciterer dem. Det kommer sig af, at dialogen
for Bresson hverken er meddelelse eller befordring af
konflikten, men derimod et kontrapunktisk akkom-
pagnement til de psykiske forlgb i billederne. Derfor
er det kun naturligt, at Bresson foretrekker at ar-
bejde med ikke-professionelle interprétes i sine film.
Det er ikke, at de professionelle skuespillere spiller
darligt der er ham pa tveers, men overhovedet at de
spiller. Han preciserer selv sit syn p& skuespilleren
sadan: ,Selve hans talent forhindrer ham i at give
mig det jeg har brug for."

Til disse summariske hovedtreek af Bresson-stilen
fojer Briot andre oplysende iagttagelser. Han peger
séledes pa, hvordan temagentagelser er med til at
bringe orden, balance og fasthed i Bresson-filmenes
struktur, og han paviser med hvilken omhu menne-
skene og deres ting pd een gang stiliseres og konkre-
tiseres, ggres stoflige i dem. Her er ingen nem Kko-
stume-, dekorations- og rekvisitekspressionisme som i
den germanske udtryksfilm, der jo ogsd udspilles pa
sjeeleplanet. Det mest sldende eksempel p& denne
seerlige Bresson’ske ,,materialisme™ er den minutigse,
teknisk-analytiske skildring af, hvordan fangen skaf-
fer sig friheden i ,,Un Condamné”, hvordan han sli-
ber spiseskeen skarp, hvordan han med den snitter et
breet ud af celledgren, hvordan han fremstiller et
baredygtigt tov af sengefjedrene o.s.v.

Ud af René Briots formanalyse treeder som det be-
stemmende treek i Bressons kunstnerkarakter hans in-
telligensbetonede evne til at beherske sin stil ved at
holde sig pa afstand af sit stof. Igen er ,Un Con-
damné™ det mest illustrerende eksempel. |1 dens tema,
en fanges fantastiske flugt, er der jo stof til en film
af ordiner ,spanding” i lighed med andre besettel-
sesfilm. Men Bresson har med vilje temt filmen for
denne vulgere slagge, s kun den lutrede renhed er
tilbage. Hvordan er det sket? Fgrst og fremmest ved
at lade filmen fremtraede som hovedpersonens egne
nggterne beretning i grammatisk datid om forberedel-
serne til flugten. | denne afstandsfornemmelse har
man vel lov til at se et serligt fransk-klassisk, anti-
romantisk traek, jvf. den ovenfor omtalte sammen-
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ligning med Racine, som bliver szrlig talende pi
denne baggrund. Men er Bresson tilstraekkelig forkla-
ret dermed? Vil en analyse af motiverne, specielt de
religigse, bos ham fare til et lignende eller et modsat
resultat? Spgrgsmalet er vesentligt, men det ligger
uden for rammerne af Briots studie at besvare det.
Der ventes derfor stadig p& bogen om Robert Bresson.

Werner Pedersen.

Velkommen igen!

,»Filmen 1938. Svenska Filmsamfundets
Arsbok”. Gebers. Stockholm 1938.

Mon svenskerne er klar over, hvor ofte vi hernede
ma ty til ,,Svenska Filmsamfundet“s &rbgger? De fire
forste beerer &rstallene 1934, 1935—36, 1937—38 og
1944 — det er altsd 14 ar siden, den sidste kom.
Velkommen til den femte, som bringer en pregtig
liste over alle de film, der blev sendt ud i Sverige
i 1957. P& listen er mange film, der ogsd burde

veere sendt ud herhjemme: ,La cittd di defende",
»The Strange One", ,Det sjunde inseglet”, ,En
djungelsaga™, , The Catered Affair”, ,,The Wrong

Man*, ,Friendly Persuasion”, ,,Celui qui doit mou-
rir¢, ,Salt of the Earth”, ,Giant”, ,Les Girls“,

»Nattens ljus“, ,Oklahoma”, ,The Killing**, ,12
Angry Men™ o.a. Men der er jo intet nyt i, at Sve-
rige hurtigere far de interessante film — og flere
af dem.

»Filmen 1958", der er redigeret af Lasse Bergstrom,
Gunnar Oldin og Jurgen Schildt, bringer ogsa artikel-
stof. Bengt Idestam-Almquist mgder med en lynhur-
tig, optimistisk gennemgang af de sidste 14 &rs film:
»Filmvannen kanner ingen oro“, Jurgen Schildt med
en velskrevet og kritisk artikel om den nye Holly-
wood-realisme, direktgr Einar Lauritzen med en me-
get koncis oversigt over ,,Filmhistoriska Samlingarna‘“s
indsats i de ferste 25 ar, Mauritz Edstrom med et
velorienteret, men ukritisk Fellini-pocttet, Bertil Lau-
ritzen med en Sucksdorff-artikel, der side 103 kan
give den ukyndige det indtryk, at det er ,Det store
aventyret™, der refereres, skent det er ,,Manniskor i
stad”, og Ake Bengtsson med en for kort artikel om
Robert Bresson (markeligt nok har denne den starste
af de analyserede instrukterer faet mindst plads).

I de svenske kritikeres afstemning om 1957’s bed-
ste film i Sverige sejrede blandt de svenske film ,,Det
sjunde inseglet" og blandt de udenlandske ,,12 Angry
Men". Besynderligt er det at se, at der er nogle sven-
ske anmeldere, der satter ,Smultronstallet” hgjere
end ,,Det sjunde inseglet**.

Et afsnit af ,,Filmen 1958“ hedder ,Fritt ur hjar-
tet”; her far en rekke filmfolk Iuft for irritation.
Carl Anders Dymling himself ironiserer over, at sta-
ten stotter fjernsynet, men brandskatter filmen, Berg-
man-fotografen Gunnar Fischer gor meget rigtigt op-
meerksom pa, at de nye formater ikke er af storre
astetisk interesse, og Lars Krantz og Peter Weiss raser
over censuren.

P& kort plads siges der meget i ,Filmen 1958".
So ein Ding mussen wir auch haben . ..

Erik Ulrichsen.
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En anden realisme

UN CONDAMNE A MORT S’EST ECHAP-
Pé. Prod.: S.N.E. Gaymont-Nouvelle Edi-
tion de Films 1936. Instr.: Robert Bresson.
Manus.: Robert Bresson efter André Devig-
nys virkelighedsberetning. Foto: L. H. Burel.
Musik: Mozart. Medv.: Franfois Leterrier,
Charles Leclainche, Maurice Beerblock, Ro-
land Monod, Jacques Ertaud, Jean-Paul Del-
humeau, Roger Treherne, Jean-Philippe De-
lamare, Jacques Oerlemans, Klaus Detlef
Grevenhorst, Leonhard Schmidt.

Populert — og endog blandt nogle filmanmeldere —
anvendes ordet realisme fortrinsvis om film, der kon-
centrerer sig om det brutale i vor verden, og som ggr
det ved hjelp af de velkendte ,sterke* klipnings-
effekter og scener med fysisk voldsomhed. Men kri-
tikeren mé ofte finde denne ,realisme” suspekt. Dels
betjener den sig ofte af et fladtrddt billedsprog, dels
er brutaliteten der hyppigt for at dekke over, at in-
strukteren ikke har sd meget pa hjerte. Iseer ma den
kritiker, der kender Robert Bressons verker, finde
den populere opfattelse af, hvad der er filmrealistisk,
fejlagtig. Og af Bressons fire veerker er ,,Un Con-
damné & Mort s'est Echappé” den, der mest under-
minerer ,,gd pa og sld hardt-realismen".

Virkeligheden er ellers brutal nok for den unge
franske officer, der i 1943 bliver arresteret af Ge-
stapo i Lyon og anbragt i en enecelle i Fort Montluc-
feengslet (i en overfert betydning af ordene lever ogsa
praesten i ,Journal*™ i en enecelle, idet det naesten
aldrig lykkes ham at komme i kontakt med omverde-
nen) . Officeren bliver mishandlet, og i en rakke bil-
leder ser man ham med blodstrimer over ansigtet,
men disse billeder virker ikke chokeffektfulde. Bruta-
liteterne finder gang p& gang sted uden for billed-
feltet, og de er slet ikke det veesentlige i filmen. Den
modbydelige feengselsatmosfere gives subjektivt, sa-
ledes at man kun erfarer, hvad det er muligt for fan-
gen at erfare. Bankesignaler og i det hele taget lyde
af alle slags bliver ladet med betydning. Tyskerne ser
man meget lidt til; med kold foragt undlader Bres-
son at interessere sig for dem; de er mere faktorer,
kreefter, maskiner end mennesker.

Den unge fange beslutter sig hurtigt til at forsege
at flygte. Med meget stor omhu og detailrigdom skil-
dres det, hvordan han praktisk gar til verks, men der
er ikke tale om en blot saglig dokumentarisme — det
er neppe for meget sagt, at selv det mindste udslag
af fangens talmodige snille er handling i Guds ner-
hed. Fangen beder, og ogs& en medfange, der er
preest, nermer ham til Gud. Men der vendes op og
ned p& vore saedvanlige begreber om stort og smat i
denne ekstraordinare film, og det skulle ikke undre
mig, om Bresson mener, at fangen er narmere Gud,



nadr han sammenfletter et af sine tove af staltrad fra
madrassen og iturevet tgj, end ndr han beder mest
intenst. Et fingerpeg om den tilsigtede ,,perspektiv-
forskydning™ giver de scener, i hvilke fangerne tem-
mer deres skraldespande: det foregar til Mozart-
akkompagnement. Hvorfor? Ja, det er den anden real-
ismes paradoks, som man kan beskrive og méaske for-
std intuitivt, men nappe analysere p& den seadvanlige
made.

Det ydre liv og det indre bliver et. Fangen bliver
nu og da modlgs — og standser sine flugtforberedel-
ser. Men han vender tilbage til arbejdet med han-
derne, og hvert lille resultat bliver en fortrgstnings-
fuld ben — Gud er usynligt til stede i menneske-
andens udholdenhed. En dag far fangen at vide af
apparaturet, at han er dgmt til deden. Han kaster sig
pa sit leje og graeder, for filmen handler ikke om den
pokerfacede heroisme, men om noget starre: den men-
neskeligt-guddommelige sejghed over al forstand og
hinsides alle fysiske reaktioner.

Dommen betyder, at han inden lenge m& flygte, og
ved den falles vaskekumme mumler han til medfan-
gerne derom, men forelgbig er han lammet. Tro og
tvivl er forbundne, komplementaere. Nu sker der det
overraskende, at en 16-arig dreng i resterne af en tysk
uniform pludselig bliver anbragt i hans celle (man
ved aldrig, hvad der sker i dette fengsel, pludselig
bliver (formodentlig) en fange skudt, pludselig be-
gynder en anden at klage sig — bliver han torteret?).
Officeren — Fontaine — far at vide, at drengen hed-
der Jost. Kan Fontaine stole pd ham? Langsomt —
forholdet kan minde lidt om forholdet mellem Robin-
son og Fredag i Bufiuels film — forvandles mistenk-
somhed til faellesskabsfolelse. De beslutter at flygte
sammen. Og det lykkes — at det ville lykkes, vidste
vi allerede fra titlen, og filmen er ikke et drama, der
skal holde os i konstant spending, men farst og frem-
mest en undersggelse af, hvilke andelige betingelser,
der gjorde alt dette passerede muligt. Som tidligere
omtalt i ,,Kosmorama", er filmen baseret pd André
Devignys redegerelse for sin virkelige flugt i ,Le Fi-
garo Littéraire“. Alligevel er flugten spendende. Men
spaendingen nar helt op pad et metafysisk plan: Er der
en god vilje i universet? Chesterton — en anden be-
regmt katolik — ville sikkert have havdet, har maske
endda et eller andet sted havdet, at vi altid stiller
dette spergsmal, ndr vi er spaendt i den slags situa-
tioner, selv ndr vi ser banale knaldfilm. Sa vidt jeg
kan se, bliver spgrgsmalet direkte stillet i Bressons
film. 1 hvert fald far svaret Mozart-akkompagnement,
da de to stdr sammen pa jorden uden for murene.
Og de gar. Filmen er forbi.

Men tilskueren er ikke ferdig med den. Det er
sikkert og vist, at den — som de fleste usedvanlige
film — er symbolsk uden at bruge symboler, men er
dens kristendom for handfast behandlet i det fore-
gdende? Man ma se den endnu en gang. Men man
har ikke hgrt om, at der er nogen herhjemme, der
teenker p& at importere den, og til forevisningen for
LInstitut  Francais''-medlemmerne vrimlede det just
ikke med journalister og filmeksperter, der var ivrige
efter at gegre propaganda for den. Skent det er deres
pligt at gere det.

Er den god eller fremragende? Det umiddelbare
indtryk er, at den ikke virker pd hgjde med Bres-
sons tidligere veerker, maske bl.a. fordi Bressons stil
ikke mere kan virke sd overraskende som tidligere.

Men er der ikke bedre argumenter at fremfgre? Det
synes mig ikke, at Bresson har lgst det tidsproblem,
filmen stiller, helt tilfredsstillende. Fangselslivets
blanding af monotoni og kafkask uberegnelighed er
formelt glimrende dakket bl.a. af den monotone brug
af halvnere indstillinger og den gang p& gang over-
raskende brug af lyden. Men jonglerer Bresson ikke
alt for flot med tiden? Maske stiller Bresson os be-
vidst uden for tiden ved at skifte s& overlegent mel-
lem den realistiske tid og den komprimerede tid, men
der forekommer mig at vere noget i stoffet, som er
i modstrid hermed. Men far f.eks. ikke et tilstreekke-
lig steerkt indtryk af, hvilken uendelig tdlmodighed
flere af Fontaines anstrengelser ma have kostet.

En meget sterk folelse synes Bresson mig ikke i
denne film at overfgre til tilskueren. Det er dristigt
af ham at dempe og afdramatisere i det omfang, han
gor det, og man har at vere ham taknemmelig for,
at hans film er komplet fri for tricks (jeg mener ikke
tekniske tricks, men intrigetricks), og forholdet mel-
lem Fontaine og Jost er ypperligt skildret. Men gér
Bresson ikke for vidt, n&r han indskrenker sig til at
forteelle om Jost, hvad Fontaine i virkeligheden ville
fd ud af ham? Man kan havde, at noget andet ville
veere at bryde filmens disciplin (vi erfarer jo kun,
hvad Fontaine ville erfare), men stdr Bresson ikke i
gjeblikket i fare for at ofre for meget pa sin formelle
disciplins, sin stils, alter? Der er intet fgr og intet
efter i ,Un Condamné” — ville ikke et for og et
efter kunne have givet os rigere, mere emotionel men-
neskeskildring uden alvorlig formel forringelse? —
Shakespeare er nu en gang sterre en Racine. Hele
portretter er Jost og Fontaine i hvert fald ikke, og
helt levende bliver de ikke, hvor interessante end
Bressons filmskuespilidealer er.

Maske har jeg uret i disse forbehold. Vigtigt er det
under alle omstendigheder at f& filmen frem her-
hjemme.

Wiladimir Winde.

Franfois Leterrier i ,,Un Condamné d Mort s’est
Echappé*“.
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WERNER PEDERSEN

KOSMORAMAS bld BOG

BIENERT, WILHELM OG SARA B. (f. Levi), (Wil-
ly Maertens og lda Ehre i Kautners ,,Galskabens vej"
1946). Ty. egtepar, begge fgdt omk. 1880—85, begge
dgde ca. 1935. Indehavere af en glarmester- og ram-
meforretning i Berlin, der sikrer dem en solid sma-
borgerlighed, repreasenteret bl.a. af et beskedent som-
mersted i storbyens udkant og af tidens folkevogn, en
Opel Olympla &rg. 1933, overtaget brugt efter en
Lentartet” komponist. Til den ydre soliditet svarer en

indre stilstand i det mangearlge &gteskab, som er
uden egentlige storme, men ogsd uden fglelsesmaes-
sigt sammenhold — tllsyneladende da. Afstanden i

hverdagen mellem agtefellerne camoufleres af halv-
komiske smaskenderier, hvor han i reglen giver god-
modigt efter for hendes uomtvistelige myndighed.
Alligevel er der i de sidste &r kommet et nyt moment
af foruroligelse ind i forholdet mellem dem, en for-
uroligelse. som han er offer for uden at ville erkende
det for sig selv og hende, men som hun forstar kun
altfor vel: Han, sméborgeren hvis moral altid er ,,de

andres”, er ikke fri for at vaere pavirket af det almin-
delige syn p& hendes race, som de nye magthavere
har gennemtrumfet. Om en politisk begrundet oppor-
tunisme er der aldrig tale, ,,kun" om en viljelgs svig-
ten som et resultat af manglende mod og tilbgjelig-
hed til at tage selvsteendige risikable standpunkter.
| denne nervgse situation bevarer hun sin styrke og
myndighed: Hun ser smerteligt klart hans svaghed,
men hun demmer ham ikke — tilbyder ham tvert-
imod friheden netop i det gjeblik, da pogrombgller-
nes stenkast splintrer butiksruden med hans navn.
Men — da det kommer til stykket tager W.B. ikke
mod det tilbud, som han inderst inde bade har gn-
sket og frygtet. Stillet over for nedrighedens afsindige
konsekvens bliver det livslange fellesskab med Sara
atter levende for ham. Deres sidste tur i mgrket med
Opelen ud til sommerhuset er udadtil en tragisk ngd-
vendig flugt. Indadtil er den en bekendelse og be-
segling. Wilhelm og Sara Bienert har aldrig veeret
hinanden nermere end i denne nat, som tvinger dem
i den frivillige gasdgd sammen.

BIRGITTA-CAROLINA (alias Doris Svedlund i Ing-

mar Bergmans ,,Fangelse 1949). Sv. pigebarn, fadt
1932, ded 1949 Ansat som ekspeditrice i EPA-forret-
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ning i Stockholm, men driver desuden det gamle er-
hverv fra bopaelen pd Vaster Lénggatan | Gamla
Stan. Hvorfor denne dubigse dobbelttilverelse? B.-C.
kan sikkert ikke selv give nogen gyldig forklaring —
og der gives nappe heller nogen anden, end at hun
er en af livets ulykkesfugle, begavet med et serligt
talent for lidelsen. Ganske vist kan vi datere hendes
vanskabnes begyndelse til

hendes mgde med den

brutale og ansvarslgse Pe-

ter, postkontorist og sou-

tengr, der draeber deres af

ham ugnskede barn og

dermed fremkalder den

traumatiske neurose, der

legger B.-C. vergelgst

aben for dette elendige

livs ubarmhjertigste pro-

velser. Men i hendes fer-

dige livsmgnster er Peter

blot en tilfeldig fuldbyr-

der af en djeevelsk hen-

sigt. Det er derfor ogsa

kun konsekvent, at den vej ud, der synes at &bne sig
for hende hos den forkrampede 40-tals-forfatter Tho-
mas, hurtigt viser sig at veaere en blindgyde, hvor
hendes livs og lidelsers endemd&l venter hende: den
selvvalgte dgd. At sgge kaden af ydre &rsager bag
B.-C.s undergang lader sig naturligvis gsre, men er
dybest set uden mening, for tilbage vil altid std det
sidste store ubesvarede spgrgsmal: Hvorfor? Birgitta-
Carolina er dette kvalfulde spgrgsmal.

BOM, FABIAN (alias Nils Poppe i ,,Bom-filmene™).
Sv. stationsforstander, soldat, auktionsholder, told-
kontrollgr, borgmester m.m. Alder 40—45. Hjemsted:
de byer Tramala Himmelsta, Lilleby-Bomby — eller
et hvilketsomhelst andet svensk samhdlle af i dag.
Har nar det behgves en tvillingbror, der optreder
som cirkusklovn under navnet Dum-Bom. F.B.s men-
neskelige og sociale egenart kan sammenfattes i eet
begreb: pligtfalelsen. Han ejer denne storartede egen-
skab i et sadant farceagtigt overmal, at man virkelig
kan tale om ,for meget af det gode”. Pligttroskaben
kombineret med en tilsvarende portion staedighed giver
ham en sddan fremfusende handlekraft, at han f.eks.
som borgmester uden mindste besveer kan omskabe
Lilleby til Bomby i sit eget firkantede billede — ja,
der kan oven i kebet blive noget naesten heroisk over
hans udholdenhed, f.eks.
nar han som soldat bli-
ver p& sin post til han
bogstaveligt star i mud-
der til hartoppen. Folk
uden fantasi vil forment-
lig kalde F.B. retlinet,
mens andre med mere
sans for livets charmeren-
de kruseduller vil fore-
treekke ordet ensporet. —
Begge parter har forsavidt
ret — men begge vil vee-
re tilbgjelige til at glem-
me, at der dog er mere
i mensterborgeren F.B.



end en nade- og fantasilgs bureaukrat. Det viser sig
gang pa gang, at han, det altfor velordnede samfunds
altfor nidkeere stempeltjener, trods alt er modtagelig
for selve livets belering. Og hvad menes der vel her
med livet andet end — kerligheden, kvinden. Lad
hende hedde Agnes eller Lena eller Kerstin eller Ca-
milla eller hvadsomhelst — det er underordnet over
for den kendsgerning, at selv en pindsvinestilling som
F.B. mi falde for hende. Det kan tage lang tid, og
det kan ske mod hans nastinderste vilj'e, men det
sker. Og just gennem denne revne i panseret lyder
det altforsonende menneskelige forsvar for F.B. som
samtidssatirisk monstrum.

CALIGAR1 (alias Werner Krauss i ,Dr. Caligaris
Kabinet" 1919). Ty. gegler, kaldet Dr. C. Rejser om-
kring p& markeder etc., hvor han, ekspressivt for-
mummet i slengkappe, hgj hat og store briller, frem-
viser sgvngeengeren Cesare i en opretstdende Kiste i sit
,kabinet" og lader ham besvare spgrgsmél om frem-
tiden fra tilskuerne. |1 C.s triumferende beherskelse
af Cesare lurer en farlighed af rent hypnotisk karak-
ter. Ggglerens psykiske magt over mediet er sd abso-
lut, at dette helt er bergvet sin egen vilje, i pakom-
mende tilfelde et lydigt redskab for bestialske for-
brydelser — og et redskab som Dr. C. ikke viger til-
bage for at bruge. At han ikke ger det &benlyst siger
sig selv, men just det snigende i hans fremferd fgjer
kun yderligere til den kolde gru, der gemmer sig bag
det uskyldige gegls spraglede facade. Dr. C. falder
til sidst pa sine gerninger i den lille nordtyske by Hol-
stenwall naer den hollandske granse. Mens han optrae-
der her med sit nummer, myrdes fgrst en embeds-
mand, s& en ung student Allan (efter at vere blevet
spéet en hurtig ded af Cesare), mens en ung pige
Jane bortfgres, alt pd mystisk vis. Bortfarelsen bliver
C.s skeabne: Jane genkender Cesare som ,,forbryderen,
og hendes kereste og Allans ven, studenten Francis

Fra Filmmuseets plakatsamling

Som omtalt i sidste nummer blev Jean Renoirs
»,Den store lllusion” (1937) udvalgt til en af ver-
dens 12 bedste film ved afstemningen i forbin-
delse med Bruxelles-udstillingen, og i gjeblikket er
filmen en meget stor sukces i Paris. Her er den
plakat, der blev tegnet til den danske premiere i
november 1937.

NOTER

Novembernummeret af ,,Cahiers du Cinéma" inde-
holder bl. a. et interview med Nicholas Ray og en
artikel af den tidligere ,,Sight and Sound*“-redaktar
Gavin Lambert om mere eller mindre bitre erfarin-
ger som filmforfatter i Hollywood - artiklen har
varet bragt pa engelsk i ,,Film Quarterly” (den
interessante aflgser af ,,Quarterly of Film, Radio
and Television", der i sin tid aflgste ,,Hollywood
Quarterly™). | bladets afstemning om de bedste
film pa repertoiret kommer ,Den store Illusion”
ind som en flot nummer et.

afslgrer, at C. har en livlgs dukke i Cesares skikkelse,
der kan tage dennes plads i kisten, ndr somnambuli-
sten er ude i sin herres forbryderiske arinder. Ret-
feerdigheden indhenter altsd Dr. C. Men — mare-
ridtets demon er ikke dermed udryddet, thi — som
det viser sig — Dr. C. eksisterer ikke pa eet, men pa
to planer. Han er ikke blot en infam troldmand, han
er ogsda — en elskelig og vennesal overlege pad et
sindssygehospital. Denne hans dobbelttilverelse har
en sére enkel forklaring: gegleren Dr. C. (og som-
nambulisten og Jane o0.s.v.) er kun projektioner af
virkeligheden i et sygt menneskes sind, Caligari-
affeeren udspilles i sinds-
sygepatienten Francis’
fantasi med leger og
medpatienter som ageren-
de. Er det altsd end
grueligt hvad der sker,
geglet er dog hele tiden
under psykiatriens fulde
og betryggende kontrol.
Hvilket turde veere den

oplgftende morale af
denne Dr. C.s eksistens.
P& papiret findes der

imidlertid en anden Dr.

C., som bare aldrig nde-

de at treede ud i filmens
skyggeliv. Denne anden, oprindelige Dr. C. eksisterer
ogsa pa to planer, men det ene er ikke mere virkeligt
end det andet. Dr. C. er nemlig her virkelig identisk
med laegen, som nu er en farlig og fantastisk eksperi-
mentator, der med en sgvngangerpatient som forsggs-
redskab hensynslgst prgver og udnytter sin psykiske
magt. Med andre ord: Det daemoniske har her taget
magten fra den kontrollerende fornuft. Hvilket turde
veere en ganske anden og nedsldende pointe i en helt
anden Caligari-historie.
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Helmut Kautner

Fodt i Dusseldorff den 25. marts 1908. Som kaba-
retkunstner var han en overgang knyttet til ,,Die
4 Nachrichter". Efter at have virket som manu-
skriptforfatter iscenesatte han i 1939 sin forste film.

Han har pd teatret iscenesat bl. a. Jean Anouilhs
,»,Colombe", og han har skrevet flere noveller og
sangtekster.

Marguerite: 3. (Marguerite som Hjerteknuser). 1939.
I: Theo Lingen. Manus.: Kautner og Axel Egge-
brecht efter teaterstykke af Fritz Schweifert. Foto:
Hans Schneeberger. Musik: Peter Igelhoff og
Paul Hiihn. Medv.: Gusti Huber, Hans Holt,
Theo Lingen, Hermann Thimig. Prod.: Minerva
Tonfilm. Dansk prem.: 31.7. 1940.

Salonwagen E 417. 1939. I: Paul Verhoeven. Manus.:
Kautner og B. E. Liithge. Efter ide af Liithge.
Foto: Karl Hasselmann. Musik: Guiseppe Becce.
Medv.: Kathe v. Nagy, Curd Jiirgens, Maria
Nicklisch, Paul Horbiger. Prod.: Deka-Film.

Schneider Wibbel. 1939. I: Viktor de Kowa. Ma-
nus.: Kautner og B. E. Liithge efter teaterstyk-
ket af Hans Miiller-Schlosser. Foto: Friedl Behn-

Grund. Musik: Clemens Schmalstick. Medv.:
Erich Ponto, Irene v. Meyendorff, Fita Benk-
hoff. Prod.: Majestic-Film.

Kitty und die Weltkonferenz. 1939. 1. Kautner.

Manus.: Kautner efter Stefan Donats komedie.
Foto: Willy Winterstein. Musik: Michael Jary.
Medv.: Hanelore Schroth, Paul Horbiger, Fritz
Odemar, Christian Gollong. Prod.: Terra.

Frau nach Mass. (En kone efter gnske). 1940. I.:
Kautner. Manus.: Kautner efter stykke af Eber-
hard Foester. Foto: Walter Pindter. Musik:
Norbert Schultze. Medv.: Hans Sohnker, Leny
Marenbach, Dorit Kreysler. Prod.: Terra. Dansk
prem.: 12. 5. 1941.

Kleider machen Leute. 1940. I: Kautner.
Kautner efter Gottfried Keller. Foto: Ewald
Daub. Musik: Bernhard Eichhorn. Medv.:
Heinz Riihmann, Hertha Feiler, Aribert Wa-

Manus.:

scher, Fritz Odemar. Prod.: Terra.
Auf Wiedersehen, Franziska. (P& Gensyn, Franzis-
ka). 1941. I: KA&utner. Manus.: Kautner og

Foto: Jan Roth. Musik:
Marianne Hoppe, Hans
Hermann Speelmans, Rudolf Fernau.
2. 3. 1942

Curt Johannes Braun.
Michael Jary. Medv.:
Sohnker,
Prod.: Terra. Dansk prem.:

Anuschka. (Storbyens Malstrgm). 1942, I: Kautner.
Manus.: Axel Eggebrecht og Kautner. Foto:
Erich  Claunigk. Musik: Bernhard Eichhorn.
Medv.: Hilde Krahl, Siegfried Breuer, Rolf
Wanka. Prod.: Bavaria. Dansk prem.: 24. 3.
1943.
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Vir machen Musik. (SS swinger vi). 1942. I:
Kautner. Manus.: Kautner efter motiver af Man-
fried Rosner og Erich Ebermayer. Foto: Jan
Roth. Musik: Peter Igelhoff og Adolf Steimel.
Medv.: llse Werner, Viktor de Kowa, Edith
Oss. Prod.: Terra. Dansk prem.: 19. 2. 1943.

Romanze in Moll. (Det gadefulde Smil). 1943. I:
Kautner. Manus.: Willy Clever og Kautner
efter ide af Willy Clever. Foto: Georg Bruck-
bauer. Musik: Lothar Briihne og Werner Eis-
brenner. Medv.: Marianne Hoppe, Paul Dahlke.
Ferdinand Marian, Siegfried Breuer. Prod.: To-
bis. Dansk prem.: 4. 10. 1943.

Grosse  Freiheit Nr. 7. (La Paloma). 1944. |
Kautner. Manus.: Kautner og Richard Nicolas
Foto: Werner Krien. Musik: Werner Eisbrenner
Medv.: Hans Albers, llse Werner, Hans Sohn
ker, Gustav Knuth. Prod.: Terra. Dansk prem.
28. 2. 1945.

Unter den Brucken. 1944. I:
Ernst Schnabel. Foto:
Bernhard Eichhorn.
Werner Hinz, Karl
Nielsen. Prod.:

Kautner.  Manus.:
Igor Oberberg. Musik:
Medv.: Winnie Markus,
John, Alice Treff, Hans
Camera.

Film ohne Titel. (Filmen uden Navn). 1948. 1I:
Rudolf Jugert. Manus.: Kautner, Ellen Fechner
og Rudolf Jugert. Kunstnerisk ledelse: Ka&utner.
Foto: Igor Oberberg. Musik: Bernhard Eich-
horn. Medv.: Hildegard Knef, Hans Sohnker,
Willy Fritsch, lIrene von Meyendorff. Prod.:
Camera. Dansk prem.: 23. 5. 1950.

Der Apfel ist ab. (Syndefaldet). 1948. I: Kautner.
Manus.: Kautner og Bobby Todd efter en ko-
medie af Kurt E. Heyne, K&utner og Bobby
Todd. Foto: Igor Oberberg. Musik: Bernhard
Eichhorn. Medv.: Bobby Todd, Joana Maria
Gorvin, Bettina Moissi, Irene von Meyendorff.
Prod.: Camera. Dansk prem.: 15. 1. 1951.

Indexet fortsettes i naeste nummer.

Kautner under optagelserne af ,,To Elskende i Paris"
med Horst Buchholz og Romy Schneider.



