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VORE FEJL

Om film skrives der hyppigt med den
freekkeste nonchalance, og det vil sikkert
veere vanskeligt at finde mange andre
emner, der behandles med sd mange fejl.
Ikke blot i aviser og tidsskrifter vrimler
det med fejltagelser (der er her tale om
de rent konkrete fejl), men ogsa de fleste
af filmbggerne er fulde af dem.

,Kosmorama"“ laegger meget stor veegt
pa at forsgge at veere korrekt. For at
naevne et eksempel pd vore bestraebelser i
denne retning: Marguerite Engberg ud-
arbejder i gjeblikket et Asta Nielsen-in-
dex til et af vore kommende numre, og
hidtil har hun brugt 12 timer p& at kon-
trollere de oplysninger, der findes rundt
omkring.

Vi agter at rette de fejl, vi begar, om
sd end rettelserne midlertidigt skal mind-
ske vor prestige, og vi opfordrer alle lee-
sere, der opdager ungjagtigheder i vore
spalter, til at skrive til os og papege dem.

Vor samvittighed tynges af nogle me-
re og mindre veaesentlige fejl, vi har be-
gaet i tidligere numre, og vi vil hermed
forsgge at gere afbigt. Alvorligst er det,
at vi i nr. 3 glemte en af Theodor Chri-
stensens film i indexet: HOS KOFOED
PA AMAGER, 1943. Prod.: Minerva.
Manus, og instr.. Theodor Christensen.
Kamera: Jgrgen Roos og Poul Gram.
Musik: Kaj Rosenberg.

I Jorgen Roos-indexet i nr. 4 burde
der i stedet for INGE BLIVER VOK-
SEN have stdet INGE BLIR VOKSEN
— for nu at veaere helt pedantisk.

I samme nummers anmeldelse af
,Dannys sidste Kamp*“ hed det: ,Ende-
lig har Elia Kazan i ,City for Conquest”
sin vistnok eneste filmrolle ...“, men han
medvirkede i hvert fald ogsd i ,Blues in
the Night*, 1941. lgvrigt har han for-
uden de film, der blev bragt i listen efter
artiklen om Kazan i nr. 2, iscenesat nogle

kortere: ,Pie in the Sky“ og ,It’'s Up to
You“.

I nr. 5 blev i Sfurgej-artiklen ,Sulli-
van's Travels* kaldt intruktegrens femte
film, men den er — som det rigtigt blev
anfert i listen over Sturges' film efter
artiklen — hans fjerde. Imidlertid burde
der i denne liste veere byttet om pa ,Hail
the Conquering Hero“ og ,Miracle of
Morgan’s Creek", som begge kom i 1944,
men den sidstnaevnte udsendtes i januar
1944, den ferstnaevnte i juni 1944 (nar
der i ,Kosmorama“ ikke er anfgrt andet,
er de opgivne &r premieredrene).

LESERBREV

Vi har modtaget:

M& det veere mig tilladt, efter at have
set »Dannys sidste Kamp« pa Jgrgen Ste-
gelmanns anbefaling, at udtrykke min sto-
re skuffelse over filmen. Den var efter min
mening jevnt darli%. Intet bar filmen —
hverken drejebog, billeder eller instruktion
— og da slet ikke skuespillet. Det er ulyk-
keligt at James Cagney med sit flade ngd-
dekneaekkeransigt absolut vil spille karak-
terroller — han sa komplet Iatterlig ud
som blind. Og han gdelagde filmen »Livet
er jo dejligt«, hvor han skulle spille intel-
lektuel — "han egner sig kun til at spille
bisse.

Det samme skete i filmen »Words and
Musick, som »Kosmorama« ogsd lokkede
mig ned at se. Der havde man sat et mis-
foster som Mickey Rooney til at spille ka-
rakterrolle — han var endnu latterligere
og_spillede som en tredie klasses dilettant.

Tor jeg bede om lidt mere kraesenhed
i Deres valg af film, der fortjener kom-
mentarer.

— Men det var rart at se »Ordet« fa en

saglig behandling. Ole @rnsliolt,
Nakskov.
Hermed skulle altsd Cagneys karakter-
reestationer i f.eks. »De, der kom til-

age«, »Yankee Doodle Dandy«, »Livet er
jo dejligt« (hvori han ikke  spillede en
intellektuel, men en poetisk_dandy), »Dan-
nys sidste Kamp« og »White Heat« veere
reduceret til nul og nix, men s& let gar det
ikke, nar man forfegter et serstandpunkt.
Kan bisser igvrigt ikke veere karakter-
roller? Her er ikke plads til en analyse af
Cagneys kunst, men vi haber i et kom-
mende nummer at kunne bringe en artikel
om ham. Forelgbig kan henvises til Ty-
nans »Cagney and the Mob« i »Sight and
Sound« maj “1951.

Vi efterlyser konkrete indvendinger mod
drejebogen, billederne og instruktionen i
»Dannys sidste Kamp« — endnu ved vi
i_kked ngjagtigt, hvad vi skal polemisere
imod.

Det skal indrgmmes, at »Rampelys og
Stjerneskaer« (»Words and Music«)” som
helhed var utdlelig. Vi kommenterede den
da heller ikke, men gjorde blot i en billed-



tekst opmerksom pa det fortrinlige num-
mer »Siaughter on loth Avenue«, som den
filminteresserede ellers let kunne veere ga-
et glip af. Red.

DUVIVIER

A f Jgrgen Stegelmann

Den, der seetter sig for at foretage en
filmologisk ekskursion ind i Julien Duvi-
viers produktion, kan godt tillade sig at
begynde feerden med store forventninger,
eftersom fa instruktgrer kan gere sig til
af et sd fornemt ry som Duviviers. Det
er dog naeppe sandsynligt, at den rejsen-
de efter endt udflugt vil fgle sig beriget
af, hvad han s Tvartimod vil han sta
tilbage med intet andet end en lidt fad
og fattig fornemmelse af, at de stadige
rygter om instrukterens geni har taget
ham og andre filminteresserede temme-
lig grundigt ved nasen.

For nylig havde Duviviers nyeste film
,Tilfeldet Mauriziusll premiere i Kgben-
havn. Filmen, som Duvivier selv har skre-
vet over Wassermanns tunge og tungsin-
dige, men aldrig banale roman, virkede
pd mange méader som en pinlig afslgring
af sin instrukter, forst og fremmest fordi
man her havde hele hans fortvivlet over-

drevne maner teet in-
de pa livet. ,Tilfel-
det Maurizius* fore-
kommer som et ulyk-
keligt mixtum com-
positum af alle char-
gerende effekter,
uzegte og forloren i
sin indre holdning,
der i heldigste gje-
blik kan opfattes som
sort og vraengende
kynisme, men som i
hvert fald aldrig ejer
en virkelig sand indre fglelse, der be-
grunder eller undskylder hysteriet. Men
selv i denne film far Duvivier tid til at
fejre en og anden lille elegant triumf,
en detaille lykkes behandigt for ham,

og man forstar i et kort glimt, hvorfor
hans navn den dag i dag nesten kan
navnes med arefrygt. Man erindrer sam-
tidig, hvor ofte kritikken har mattet ty
til netop en glose som ,elegantl, nar
Duviviers seerpraeg har stdet for bedgm-
melse, og at netop dette glatte, blanke
og overfladiske métte veere fellesnaevne-
ren for hans indsats. Og ud fra dette ma
man stille det spgrgsmal, om ikke Duvi-
viers ry, der i hvert fald i de seneste ar
hyppigst bygger pa hans rent ydre egen-
skaber, i grunden er ufortjent eller i
hvert fald overdrevent.

Julien Duvivier har veeret med pa alle
moder. Han begyndte sin karriere i 1922,
hvor han arbejdede i tyske studier og
maske har modtaget steerke impulser, hvis
indflydelse kan ses i det noget germansk
bastante i mange af hans film. En do-
kumentarfilm, ,La Machine & Refaire
la Vie“, instruerede han i 1924; den
beskaftiger sig med filmens udvikling, og
Filmmuseet skylder os at vise den. End-
nu i stumfilmtiden kom den bergmte
,Redtjavsl (1925), men fgrst i midten
af tredverne blev der for alvor blest om
Duviviers navn. Den overveeldende Kri-
stus-film ,Golgatallog ,La Banderallom
den franske fremmedlegion fik sukces pa
de patraengende melodramatiske effekter,
men lader sig vanskeligt se i dag. Det
samme geelder skuffende nok ogsd en
film som , Vi holder sammen1], der i sin
tid virkede ved sin bittersgde stemning
og overraskede ved det glimtvis steerkt
desillusionerede i fortellingen, der skyl-
des Charles Spaak. Men et gensyn i 1954
med denne film klaedte den s& at sige
af; det blev &benbart, at ,Vi holder sam-
menll, der har sin forudsetning i ,kam-
meratskabsstemningenIl i visse af René
Clairs film, ikke kan andet end efterlig-
ne atmosferen, kopiere den i stereotype
vendinger, men ikke indbleese den et per-
sonligt liv. Som sd mange andre af Du-
viviers film stivner ogsd denne i en gri-
masse.



1936 er Duviviers stgrste ar. Her ind-
spiller han sine to betydeligste film,
.Pépé le Moko“ og ,Et balkort". Fil-
men om den skumle underverden i Al-
gier er uden tvivl Duviviers dygtigste og
mest fascinerende. Dens fejl er en uesgte,
tykt romantiseret opfattelse af forbryder-
milieuet, men den ejer ypperlige passa-
ger og er gennemgadende trods det tragi-
ske indhold mindre tung og bastant end
hans gvrige film fra perioden. — Medens
det tekniske svigter i ,Et balkort", finder
vi i denne film en Duvivier, der for alvor
synes at ville have et privat budskab
frem, og som anstrenger sig af alle kreef-
ter for at understrege det — han ger det
tilmed sa voldsomt, at filmen i passager
virker kedelig. Historien om den aldrende
kvinde, der opsgger sin ungdoms tilbedere
og lidt efter lidt mister alle sine illusio-
ner er &gte Duvivier, hvor et par af de
lgst antydede trade fra ,Vi holder sam-
men" tydeligt er taget op. Slutningen
med dens optimistiske toner kan enten
forekomme péaklistret eller opfattes som
Duviviers lidt sentimentale filosofi: Hvor
bittert det end har varet for filmens
hovedperson at tabe alle illusionerne,
sender hun dog med en fglelse af, at ,sa-
dan er livet nu en gang" sin unge mynd-
ling til det fgrste bal.

Denne ironiske bitterhed, som vi med
disse film har truffet hos Duvivier, er i
det hele taget, hvad man forstar ved det
egentlige indre seerpreeg ved hans film.
Spegrgsmalet er imidlertid, hvor meget
denne stemning for alvor betyder — ofte
forekommer den ret principiel og teore-
tisk, en nem, pa forhand absolut fastlig-
gende holdning, hvorefter alt skal og
kan formes. Men denne, der ret beset kun
virker som en lidt treet mands bedre-
vidende attitude, er kun umoden og lige-
gyldig godtkgbsfilosofi — man behgver
blot at sammenligne Duviviers bitterhed
med den kynisme, som man treeffer i en
film som Castellanis ,For to gre hab".
Nar Duvivier har forsggt at fa sin kynis-

me til at appellere til os ved at give den
en inderlig tone af noget medmenneske-
ligt, noget varmt og positivt, taber han
traden og bliver kedsommelig.

Sin indsats i tredvernes franske film af-
slutter Duvivier i det helt kolossale leje
med ,Kgresvenden"”, som dog i al sin
overveegtighed skrumper kraftigt ind sam-
menlignet med Sjostroms svenske ud-
gave af samme historie. Efter ,Aften-
rgde" og den aldrig helt ferdiglavede
-En nations hjerte" tog Duvivier sa til
Hollywood, hvor han i kraft af sit hur-
tige handelag klarede sig flottere end no-
gen anden emigreret fransk instrukter. |
Hollywood brillerede Duvivier med f.eks.
episodefilmen ,Seks skabner" (,Tales
of Manhattan"), et orgie i alle mulige
genrer, momentvis meget raffineret, men
ikke et sekund pa vej ned fra den glit-
rende overflade. Og i ,Udover alle gren-
ser" demonstrerede han tydeligere end
nogen sinde fgr sin bitre og blanke pes-
simisme, idet han omskrev Oscar Wildes
,Lord Arthur Savilles forbrydelse" og er-
stattede novellens umelodramatiske og
vittige slutning med et stykke knu-
gende tragedie. Og denne forandring
virkede selvfglgelig helt eegte — den var
nemlig i sikker kontakt med filmens
stemning fra ferst til sidst og lod ingen
tvivl st 8ben om, at man her atter mad-
te den Duvivier, der gar bedst i spand
med det negative. Kun i en sddan kon-
sekvent pessimistisk stemning arbejder
han overlegent og elegant, og det er for-
stemmende, at handelaget svigter ham,
sd snart en film forsgges tilfgrt en tone
af varme.

I 1946 indspillede Duvivier sin farste
franske film efter krigen, ,Panik"”, Her
fejrer Duviviers bitre attitude de helt
store triumfer — ,Panik"” er en af hans
bedste film, gjort med imponerende sik-
kerhed, overmade blank og flot. Men
samtidig er den hans sorteste og mest
mistroiske film — den efterlader kun et
gys og et chok hos tilskueren, men ingen



virkelig oplevelse. For ikke at lade nogen
i tvivl om sit syn pa tilverelsen havde
Duvivier gennemfgrt pessimismen til sid-
ste billede, og just derfor lykkes det fil-
men at bevare det elegante uden afbry-
delser. Typisk for hans hang til vold-
somme understregninger er beskrivelsen
af hovedpersonen, seerlingen M. Hires
ded, ligesom slutningen neesten traeder i
filmens mgrke budskab: Den unge pige,
der udspekuleret har lagt an p4 M. Hire,
sidder nu sammen med sin forrdede el-
sker i en karrusel, hvor musikken spiller
sHvor keerligheden blomstrer, er alting
skgnhed". Charles Spaak var ogsa pa
,Panik" Duviviers medarbejder; i disse
ar er han en af Frankrigs mest omtalte
manuskriptforfattere; han er i besiddelse
af stor snildhed og fingerferdighed, men
flertallet af hans film, deriblandt ,Pa-
nik", virker skrivebordskonstruerede.

Efter ,Panik" har Duvivier instrueret
film som ,Under Paris’ himmel", en
enorm film, der kun spredt forrédte, at
Duvivier er en dygtig mand. Filmen var
overfyldt og slet redigeret, og er hver-
dagen end banal, — hvad filmen grun-
digt beleerte om — er det dog ikke kun-
stens opgave at gengive den banalt. El-
sket blev den fgrste film om Don Camil-
lo, dog mere pa& grund af historien end
Duviviers instruktion, der befandt sig pa
det rent rutinemaessige niveau. 1949 kom
en forbier som ,Pigefengslet”, der dog
neppe, som man gjorde det ved filmens
fremkomst, kan karakteriseres som spe-
kulation. Ulykken var blot, at Duviviers
effektjageri her havde taget ganske over-
hand, samtidig med at den sentimentale
historie, der stammede fra Duviviers
egen hand, savnede enhver mulighed for
at overbevise. Senere kom ,Henriettes
festdag", et eksperiment pd linie med
den tyske ,Filmen uden navn", men
trods de seaedvanlige fikse enkeltheder
ubehaendig og mislykket.

Og nu ,Tilfeldet Maurizius". I man-
ge ar har Duvivier ikke haft s& keerkom-

men en chance for at udtrykke sin sorte
filosofi, hvorfor han da ogsd har lagt
alle kreefter i. Men denne skildring af et
ungt menneskes forbitrende mgde med
livets konsekvente uretferdighed er i Du-
viviers haender blevet til et overlaesset
orgie i ligegyldige overspaendte situatio-
ner — det dramatiske liv, som Wasser-
manns roman preeges sa glimrende af,
star i stampe, bliver til dede dialoger og
stive fraser. Begavede skuespillere lader
med deres spil ane, hvad dette kunne
veere blevet til under en instrukter, der
ikke var slet si betaget af sin ensidige
bitterhed som Duvivier.

Meningen med disse linier har ikke
veeret at reducere Duvivier komplet in
absurdum, men de har forsggt at vise,
hvor uforholdsmaessig stort hans ry er.
Duvivier er ikke — som man gerne har
villet ggre ham til — en instrukter af
format og kan ikke rangere pa hgjde
med navne som Renoir, Clair og Carné.
Maske skal man veere hans tekniske og
publikumslokkende kvaliteter taknemme-
lig for, at han gjorde de mange inter-
esserede i begrebet fransk film, men i dag
er det ikke for tidligt, at han placeres
pd en rimeligere og mindre pretentigs
plads, end den man hidtil har anset ham
for veerdig til. Maske vil han bedst kun-
ne bevares i filmhistorien som et feno-
men, en instrukter, der udtrykte lidt af
den kynisme og den pessimisme, som la
i hans samtid, men det bgr da tilfgjes,
at de kolde og stive teorier bag hans
livssyn forhindrede hans film i virkelig
at sige noget afggrende og sandferdigt
om mennesker og stemninger i vor tid.
Og det ter vel allerede nu havdes, at
eftertiden kun vil finde en pudsig over-
drivelse hos den svenske filmkritiker,
som for et par ar siden om Julien Duvi-
viers film heevdede, at den filminteresse-
rede dem med den samme respekt og
&rbgdighed, hvormed den religigse laeser
i de kanoniske bgger.



FILMEN ER
INTERNATIONAL

Af Orson Welles

I det fgrste nummer af det nye ame-
rikanske filmtidsskrift , Film Culture”
holder Orson Welles fglgende brandtale:

Jeg har for nylig veeret inddraget i en
voldsom kamp mod den ubarmhjertige
fjende, der hedder tiden — jeg der ellers
aldrig har gdet med armbéandsur, fordi
jeg ikke kunne ga med til, at et s kon-
ventionelt begreb som tiden skulle diri-
gere menneskets arbejde. Men forestil
Dem min forlegenhed, da filmen om
eventyreren Arkadin, som jeg optog i
Spanien, skulle vises pa festivalen i Vene-
dig (den spanske udveelgelseskomité hav-
de allerede udpeget den til at repraesen-
tere Spanien) og skulle veere faerdig for
midnat den 2. september. Som man kun-
ne have ventet, gjorde det internationale
bureaukrati det umuligt for mig at over-
holde denne frist.

Tidens udfordring kan jeg akceptere,
jeg er fuldstendig villig til at udkempe
den duel. Men der er en anden — den
meningslgse, lumske kamp mod de utal-
lige formaliteter, alt filmarbejde hemmes
af.

Jeg fik fremkaldt filmen i et fransk
laboratorium. Tro mig, om De vil, men
jeg var ngdt til at have en speciel tilla-
delse for hver eneste stump film, der
ankom fra Spanien, om den sd kun var
20 m lang. Filmen skulle ngdvendigvis
passere gennem toldembedsmeendene, som
spildte deres (og vor) tid med at stemp-
le begyndelsen og slutningen af hver ene-
ste rulle film og lydband. Den foranstalt-
ning kreevede to hele dage, og filmen var
i fare for at blive gdelagt af den hgje
temperatur, vi havde p& dette tidspunkt.

Lignende vanskeligheder meldte sig,
nar vi skulle have arbejdstilladelser. Min

stab af medarbejdere var international:
Jeg havde en fransk fotograf og en itali-
ensk ,klipper", en engelsk tonemand, en
irsk script giri og en spansk instrukter-
assistent. Hvor vi end arbejdede, matte
alle spilde en ufattelig bunke tid med at
fremskaffe serlige arbejdstilladelser o.s.v.

Lignende komplikationer opstod, da vi
f. eks. skulle have sendt et fransk kamera
til Spanien.

Jeg har ofte forsggt at drefte disse
problemer med de pageeldende myndig-
heder — for at argumentere mod disse
urimelige vanskeligheder. Men alt sam-
men til ingen nytte. Man kunne maske
overbevise en stammehgvding fra det
mgrkeste Afrika — men autoriteterne
ville forblive dave over for savel en De-
mosthenes’ veltalenhed som en Descartes’
reesonnementer. Anonymitet er deres fane
og uforsonlighed er deres stolthed.

En anden svgbe er censuren. lkke blot
forhindrer den mig i at sige, hvad jeg
har pa& hjerte, men den forhindrer mig
ogsd i at fremskaffe den ngdvendige ka-
pital, idet mine gkonomiske bagmend
traekker sig tilbage, fordi de er bange for
censorerne. Ogsd her er det umuligt at
reesonnere med de ansvarlige. Jeg har
aldrig truffet en censor. Censuren er 0g-
sd en anonym magt. Den representerer
stupiditeten og den frygt, der lurer dybt
nede i menneskets hjerte. Ingen ved no-
gensinde ngjagtigt, hvad den forbyder
os at gere, eftersom dens privilegier og
luner divergerer alt efter landet og ars-
tiden.

Og her kommer jeg til det essentielle
problem: Arsagen til den verdensom-
spendende krise, som filmen for gje-
blikket er inde i. Det drejer sig ikke om
en kommerciel krise. Hvert &r gar millio-
ner af mennesker i biografen, og hele
kontinenter som f. eks. Asien er ved at
blive omvendt til den syvende kunst.
Krisen er snarere at finde i producenter-
nes lejr. Filmen er bade som kunst og
som salgsvare international. Men film-



industrien gnsker ikke et verdensmarked.
Producenterne vil sandsynligvis pastd, at
det skyldes det snzvre udlejningssystem.
Men dette er simpelthen usandhed. Hvis
publikum forlanger en international film-
kunst, vil udlejerne veere tvunget til at
bringe den, hvad enten de vil eller ej.

Det er producenterne, der er de egent-
lige misdeedere. De foretraekker trygheden
ved en begranset, men sikker fortjeneste
fra et nationalt eller lokalt marked frem-
for de langt sterre muligheder i et ver-
densmarked, som naturligvis i starten
ville medfgre visse ggede udgifter.

Jeg er ikke desto mindre overbevist
om, at dette er den eneste metode til at
frelse filmen og til at hgjne dens kvali-
tet. Men fgr man overhovedet kan be-
gynde at tenke alvorligt pa et sadant
projekt, m& man forst og fremmest sikre
1) Ophavelsen af den nationale censur
og oprettelsen af en international FN-
filmcodex. 2) Frihed til samarbejde —
og tilladelse til at arbejde uhindret —
for filmfolk i alle lande.

Indtil disse to reformer er blevet en
realitet, ma jeg fortsette med at fore
keempens krig i et univers af dverge.

DEN F@RSTE BOG
OM JOHN FORD

Af Erik Ulrichseti

Jean Mitry: John Ford (2 bind).
I%g5iztlions Universitaires, Paris

Jean Mitrys lille tobindsveerk om John
Ford er en af de bedste filmbgger, jeg
har leest. Som Mitry — hidtil iser kendt
som instrukter og som Ince-ekspert —
seetter jeg Ford hgjst af vor tids instruk-
torer, men denne enighed er ikke en af
grundene til, at jeg beundrer hans bog.
Arsagerne er bl. a., at bogen ejer et gan-
ske forblgffende kendskab til sit emne,
analyserer de omtalte film sjeeldent intel-
ligent og detailleret og samtidig vidner
om en lidenskabelig keerlighed til film-
kunsten. Altsd ikke forst og fremmest
kerlighed til pedagogikken, til sociologi-
en, til den freudianske psykologi eller

Et af de nyeste billeder af John Ford.

til andre former for psykologi, til poli-
tikken, til kristendommen eller til propa-
gandaen, men til filmen slet og ret. Den-
ne rene filmkerlighed er man ikke for-
vaent med, og den er ikke det mindst
betagende hos Mitry.

Han har set omtrent alle John Fords
film (der er ca. 113). Der er nappe
andre end Mitry og Ford selv, der har
set s& mange Ford-film, og alene dette
ger ,John Ford“ enestdende som opslags-
bog. Det er ikke blot den fagrste bog om
Ford, den er ogsd det ferste indgdende,
der er skrevet om instruktgrens stumfilm.

Forfatteren forteller os, at ,Cameo
Kirby* fra 1923 er den tidligste film, i
hvilken kunstneren bliver sig selv bevidst
som kunstner (Ford debuterede som in-
strukter 1917) — allerede her findes
hans seerpragede humor og hans formel-
le streeben. Aret efter kommer ,lldhe-
sten" (,The lron Horse"), der ogsa her-
hjemme vaekker opmerksomhed, men
Fords stumme mesterveerk er i falge Mitry
,Three Bad Men" fra 1926. Tre slemme
kanaljer (i Frankrig havde filmen den
charmerende titel ,Les trois sublimes
Canailles") bliver omvendt af keerlighed
til en ung pige under en karavanetur
hen over preerien. Filmen er karakteristisk
fordsk. Formelt: En rejse danner filmens
regde trdd. Indholdsmaessigt: Den moral-
ske omvendelse, haevdelsen af menneskets
muligheder for at forbedre sig gar igen
i Ford-film efter Ford-film, sejgt og stee-



digt trodsende den moderne pessimisme.
Mitry paviser igvrigt rigtigt, at hos
Ford eksisterer ,den psykologiske tid“
ikke, hans mennesker er givne, de har
mange individuelle traek, men de eksiste-
rer mere i relation til situationer og mi-
lieuer end til psykologiske mgnstre, og
nye situationer kan hurtigt @&ndre dem
og chokerende minde os om, at de er
skabt i Guds billede (dette sidste erken-
des ikke hos Mitry, der ikke laegger til-
straekkelig veegt pa det religigse, katolske
hos Ford).

Fords farste talefilm var ,Napoleon’s
Barber”, der imidlertid betegnes som
dialogtynget. 3 &r senere — 1931 —
kom ,Arrowsmith” efter Sinclair Lewis’
roman, og overraskende nok roser Mitry
flere af dens afsnit meget hgjt. Scenerne
med Leoras dgd betegnes som nogle af
filmkunstens mest intenst poetiske. Hvem
der kunne kontrollere!

Det skal ikke neegtes, at efterhanden
som Mitry nu kommer mere og mere ind
pa& de film, vi andre kender, bliver man
mere og mere tilbgjelig til at komme
med indvendinger, hvor meget slaende
klogt han end siger. Men Mitry for-
svarer sine — undertiden ortodokse, un-
dertiden meget originale — synspunkter
med en sddan kraft og logik i argumen-
tationen, at man ogsd respekterer ham
meget, n&r man er uenig med ham. Hans
instinkt fejler imidlertid efter min me-
ning pa nogle afggrende punkter.

| Fords talefilm findes to tilsyneladen-
de ganske forskellige tendenser. Nogle af
filmene er overvejende billedmaessigt raf-
finerede, de arbejder artistisk med lys og
skygge, de er ikke helt fremmede for det
ekspressionistiske eller det symbolske. Ka-
rakteristiske eksempler er ,Forrader”
(,Stikkeren”), 1935, og ,Den lange
Rejse hjem”, 1940. Andre er spontant
poetiske, mindre formelt stramme, ikke
s& udsggt fotograferede, deriblandt ,To-
baksvejen”, 1941, og ,Kavaleriets gule
Band”, 1949.

De to tendenser kan dog smelte sam-
men og skabe mesterveerker: ,Vredens
Druer”, 1940, ,They Were Expendable”,
1945, ,My Darling Clementine”, 1946,
,Den tavse Mand”, 1952.

De sidstneevnte 4 film roser Mitry om-
trent (ikke helt) efter fortjeneste. ,For-
reeder” og ,Den lange Rejse hjem” seet-
ter han alt for hgjt. Film som ,Tobaks-
vejen” og ,Kavaleriets gule Band” un-
dervurderer han.

Mitry indser ikke helt, at Ford — nar

vi ser bort fra mesterverkerne — ofte
nar hgjere, nar han ikke for ivrigt er
formelt sggende, end nar han er formelt
ambitigs. Ford kan veere gribende poe-
tisk i enkle, ,lgse” film uden ,tricks”,
og han kan veere tgr og kold i udspeku-
lerede film, hvori hvert billede er gen-
nemkomponeret. Dette erkender Mitry
ikke fuldt ud, fordi han er s& ,filmisk”
orienteret (han har i sine egne film mest
eksperimenteret formelt — og dgdt), at
han i flere tilfelde bliver ude af stand
til at veerdsztte den enkle grandeur i
mange af Fords ganske ukomplicerede
og .,jevne” sekvenser. Mitry kunne i
denne forbindelse have leert af den engel-
ske Fordekspert Lindsay Anderson, som
han igvrigt et sted citerer uden navns
naevnelse.

Det bgr imidlertid preeciseres, at det
er af snobberi for det ,filmiske” og ikke
for det littersere, at Mitry begdr enkelte
fejltagelser. Det er en af forfatterens stor-
ste fortjenester, at han ofte laegger meer-
ke til Fords mesterskab i film, som mange
er tilbgjelige til at affeje som rabalder-
film (nogle uden at have set dem). Im-
ponerende er saledes i ,John Ford” be-
bejstringen for den ofte oversete ,Fangen
pd Hajsen” (,The Prisoner of Shark
Island”), 1936, hvis henrettelsesscener
Mitry med rette setter lige sd hgjt som
Odessatrappeafsnittet i ,Potemkin”.

| de enkelte analyser er Mitry hyppigt
fremragende, men man savner lidt et
sammenfattende billede af Fords person-
lighed — Mitry gar for vidt i sin anti-
pati mod at fortelle noget om manden
og i sin ivrighed efter udelukkende at
g4 ud fra veerkernes form. Maske det
mest sldende og fengslende ved Ford er
de mange modsatninger i ham: Han
kan vere socialistisk, han kan veere kon-
servativ, han kan dyrke det formelt spids-
findige og den absolutte simplicitet, han
kan kele for soldaterritualer, og han kan
gere nar af den slags, han kan vere
vemodigt tilbageskuende, og han kan se
nutidens realiteter lige i gjnene, han kan
synes udelukkende at dyrke en mands-
verden uden at interessere sig meget for
forholdet mellem mand og kvinde, og
dog er nogle af hans bedste skikkelser
kvinder, dog er en af hans smukkeste
film — ,Den tavse Mand” — en hyldest
til den heteroseksuelle keerlighed, han
synes at have en forkerlighed for ori-
ginaler, og dog sgger han fgrst og frem-
mest det almenmenneskelige, han har la-
vet nasten raedsomme film, og han har



iscenesat de bedste, der findes. Alligevel
er han umiskendeligt sig selv i film efter
film.

Dette billede toner kun slgret frem af
Mitrys bog, men her har jeg i for hgj
grad heftet mig ved dens skavanker. Dem
kunne der siges lidt nermere om i en
lille artikel. Om bogens fortrin kunne
man kun skrive dakkende i en meget,
meget lang artikel.

PROLETARFILM

LA TERRA TREMA. Prod.: Sal-
vo d'AngelojUniversalia 1948
Manus, og instruktion: Luchino
Visconti. _Foto: G. R. _Aldo,
Medv.: Fiskerfamilier i Aci
Trezza, Sicilien.

I hvert fald tre af historiens ,store®
film har hentet deres inspiration i fi-
skernes milieu: Griersons ,Drifters", Fla-
hertys ,Man of Aran" og Viscontis ,La
terra trema" (Jorden skealver), netop
preesenteret os af filmmuseet. De udtryk-
ker hver for sig en pracis kunstnerisk
og menneskelig holdning til det valgte
udsnit af virkeligheden, og just det be-
sleegtede i deres motiver fremhaever for-
skydningen fra film til film i gemyt og
sigte. ,Drifters" er et epos, bredt ma-
lende i hverdagsneer betagelse af nordsg-
fiskernes liv og arbejde; ,Man of Aran"
er et romantisk digt, som p& naesten
Rousseau’sk vis ggr den irske gs fiskere
til eet med naturen; ,La terra trema" er
et polemisk indleg indpakket i en dra-
matisk formet dokumentation. Som ita-
liensk nyrealisme er Viscontis sicilianske
film det mest konsekvente vi har set, den
far ,Aben by", klassikeren, til at tage sig
naesten ,kulgrt" ud. Den forteller om
fiskeren Toni, den moderne livegne, der
ene mand og derfor forgeves satter sig
op mod de gkonomiske magthavere, fiske-
handlerne, som ejer hans eksistensmidler,
redskaberne. Da Toni i filmens beklem-
mende slutoptrin ribbet ma anmode de
grinende kapitalister om arbejde, er det
ikke fattigdommen som skzbne, men fat-
tigdommen som nedveerdigende social
uret Visconti viser os. Den praktiske lgs-
ning anvises ikke, men ligger i luften:
fiskernes feelles front mod udbytterne. El-
ler sagt ligefremt: en fiskerfagforening
eller en fiskerkooperation. ,La terra tre-
ma" er den slagkraftigste proletarfilm fra
nyere tid — en filmens ,Gyldholm" i
andre omgivelser. Dens verden anskues
journalistisk medlevende, men kunstneren

Visconti forlener det dagsaktuelle med
det livsperspektiv, som ggr polemikken
vedkommende. Deraf dens uhgrte effek-
tivitet i angrebet.  Werner Pedersen.

UDEN FOR VERONA

ROMEO OG JULIE. (Romeo and
Juliet). Prod.: Sandro Ghenzi,
Joseph Janni og Earl St. John
for Universalcine 1954. Drejebog
og instruktion: Renato Castel-
lani. Foto: Robert Krasker. Mu-
sik: Roman Vlad. Kostumer:
Leonor Fini. Medv.: Laurence
Harvey, Susan Shentall, Flora
Robson, Mervyn Johns, Norman
Wooland, Sebastian Cabot.

Susan Shentall som Julie.

Kerligheden og virkeligheden har vee-
ret temaerne i Castellanis tidligere hardt
realistiske film. Hans forsgg pa at give
dem den samme jaevnbyrdige plads i sin
Shakespeareversion er den direkte arsag
til det kunstneriske nederlag, han har
lidt. ,Romeo og Julie" handler kun om
et, kerligheden. En sublim lidenskabelig
eventyrdrem, i precigs poetisk stil. At
ville omforme denne leg til en realistisk
historisk keerlighedstragedie er fatalt, men
det er meningen. Det skyldes ikke blot
det vage, lidet heftige spil i titelrollerne,
at interessen ikke koncentreres om de el-
skende. Dette er sket allerede i ma-



nuskriptet, hvor de, ved tildigtninger i
udenomsverkerne (pestscenen f. eks.),
er sggt anbragt i historisk tid og milieu.
| stedet for at stilisere, hvilket her maske
havde haft stgrre kunstnerisk berettigelse
end i Oliviers ,Henrik V*, er Castellani
forblevet tro mod sine neorealistiske prin-
cipper og har med malerisk realisme
(hyppigt meget smukt farvefoto af Ro-
bert Krasker) sggt at skabe en autentisk
,Romeo og Julie*. Optaget pa stedet,
genskabt i tiden. Han burde have ind-
set, at det netop er en tragedie om den
kerlighed, der er havet over tid og sted.
Det bgr navnes, at instruktegrens for-
karlighed for ikke-skuespillere (den non-
professionelle Julie) yderligere har givet
sig udslag i, at det er forfatteren Elio
Vittorini, der under pseudonymet Gio-
vanni Rota spiller fyrstens lille rolle.

Ib Monty.

DET MAKABRE

DET BANKENDE HJERTE (The
Tell Tale Heart). Prod.: UPA
1953. Instruktion: Ted Parme-
lee. Drejebog: Bill Scott og Fred
Grable “efter Poes fortelling.
Tegninger og farver: Paul Juli-
an. Kamera: Jack Eckers. Mu-
sik: Boris Kremenliev. Speaker:
James Mason.

VILD UNGDOM (The Wild
One). Prod.: Stanlei Kramer/
Columbia 1953. Instruktion: Las-

lo Benedek. Manus.: John Paxton
efter novelle af Frank Rooney.

Foto: Hal Mohr. Musik: Leith
Stevens. Klipning: Al Clark.
Medv.: Marlon Brando, Mary

Murphy, Robert Keith, Lee Mar-

vin, Jay C. Fli%l;)en, Peggy Ma-

\I/(\e)(, Hugh Sanders, Ray Teal,
ill Wright.

Et program, der er sammensat af det
makabert fantastiske og det makabert
realistiske. Realismen sejrer. UPA-folke-
ne, der er forfinede humorister, har ikke
i tilstreekkelig grad lagt deres taktik om
i angrebet pd Poe. Deres elegant moder-
nistiske, knappe, nasten montageagtige
facon har kun fa steder kunnet forliges
med det patologiske og det frygtindgy-
dende, bedst er den abstrakte gengivelse
af hjertets banken.

Langt mere reedselsveekkende er Laslo
Benedeks forteelling om motorbissen, der
indirekte bliver skyld i en mands dgd,
men som bliver et nyt menneske efter for
forste gang i sit liv at have madt keerlig-
hed. Forteallingen er lagt ind i en lidet
effektiv padagogisk ramme, der er en
spaendetrgje for den psykologiske udred-
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ning, men i det melodramatiske er ,Vild
ungdom” meget rystende, fordi den ma-
kabre naturalisme er pinagtigt troveerdig.
Uhyggelig er udleveringen af motorbagl-
lernes puerile komik, og med impone-
rende sprogsans har John Paxton —
kendt fra bl. a. ,Blindt had" og ,Man-
den pd gesimsen" — gengivet deres far-
lige, deemoniske slang, fra hvilken der
kun er et kort skridt til terroren. Inter-
essant er forskellen mellem hovedperso-
nen, den stupide, langsomme, humorfor-
ladte Johnny (Marlon Brando), og den
mere intelligente og mere depraverede
Chino (Lee Marvin) — for Johnny er
terroren i det mindste oprgr og had, for
Chino er den kun show og svelgen i tin-
genes meningslgshed.

Benedeks stil er som i ,En selgers
dgd" hard og noget forceret, karakteri-
ristisk eksperimenterende i de scener,
der fortzller om motorcykelfartens ro-
mantik. Men mon ikke filmen ogsd som
propaganda var blevet mere vellykket,
hvis han i hgjere grad havde dvelet ved
det hjeelpelgse og det ynkveerdige hos
Johnny — p& lignende made som der i
en anden Kramer-ii\m, ,Snigskytten",
dveeledes ved det miserable hos ,helten”.
Bade hos gode og darlige tilskuere er det
indtrykket af brutal dynamik, der vil
blive siddende, ikke indtrykket af ,a
change of heart".

Den novelle af Frank Rooney, som
filmen er bygget over, blev bragt i ,Per-
spektiv" dec. 54. Novellen er mere af en
antifascistisk fabel end filmen, der farst
og fremmest er en realistisk skildring af
motorbgller, som kun indirekte leder tan-
ken hen pa Hitler-Jugend. Hollywoods
naturalisme er mere virkningsfuld end
Rooneys noget artificielle symbolik, og
Paxtons dialog er pd een gang mere sar-
praeget og mere a&gte end Rooneys.

Erik Ulrichsen.

EN U@NSKET

DER VERLORENE. Prod.: Ar-
nold Pressburger 1951. Instruk-
tion: Peter Lorre. Manus.: Peter
Lorre, Benno Vigny, Axel Egge-
brecht. Foto: Vacclav Vich. Mu-
sik:  Willy  Schmidt-Gentner.
Medv.: Peter Lorre, Karl John,
Renate Mannhardt.

Med flere tilbageglimt fortaelles om en
tysk leege, Rothe (Peter Lorre), der efter
krigen arbejder under et andet navn i
en flygtningelejr. Under krigen drzbte



feter forre som kuindemorderen i »Der Verlorene« — den_eneste film, Lorre har
iscenesat. Billedet er taget direkte fra strimlen.

han af jalousi sin keereste. Hun var spion
for de andre, og da mordet var nyttigt
for nazisterne, blev Rothe ikke straffet.
Mordet fik ham til at sande, at han
ejede sadistiske tilbgjeligheder, som
han ikke tidligere havde erkendt, og se-
nere lystmyrdede han en ,frontenkell
Han blev slynget hid og did af begiven-
hederne umiddelbart fgr kapitulationen
og havnede efter krigen i flygtningelej-
ren, hvor han mgder en af de nazister,
der var med til at dekke over ham. Na-
zisten synes kun at kende angsten, ikke
skylden, hvilket tirrer leegen, og da nazi-
sten yderligere star som repreesentant for
den syge stat, der gjorde ham til lyst-
morder (idet den jo ikke satte ham fast
efter det forste mord), skyder Rothe ham
og begar selvmord.

Skent ideen ikke fremfgres med paeda-
gogisk tydelighed, er den klar: Det er en
stogrre forbrydelse at dakke over mord
end at gve mord. Staten deekker med
kold beregning over mord, leegen bliver
forbryder pa grund af kraefter, han ikke
kan styre. Staten har kunnet veelge og
har valgt galt, leegen er dog i sin syg-
doms vold. Staten har ogsd begéet noget

verre end un crime: une faute. | tanke-
spillet kan ,Der Verlorenell minde lidt
om ,Monsieur Verdouxll, men Lorres
film er mere realistisk end Chaplins.

Det er forstaeligt, at ,Der Verlorene“s
konsekvente opger med den tyske fortid
og dens drastiske skyldplacering ikke be-
hagede tyskerne (Lorre forlod bitter
Tyskland efter at have iscenesat den),
men det er uforstdeligt, at vist ingen
andre end Lotte Eisner fra Frankrig har
ydet den vesteuropaisk anerkendelse.

Det ville veere begribeligt, om filmen
var slet lavet. Men ogsad i det formelle
er den et sundt opger. Den minder kun
lidt om ,M*“. Den er naturalistisk, di-
skret, ironisk, uhysterisk, pavirket af sti-
len i de saglige amerikanske idethrillere
fra omkring 1950, fuld af antydninger,
kun f& steder formalistisk, ekspressioni-
stisk preeget eller overeksponeret. Spillet
er egte, det er mere praeget af intelli-
gens end af ukontrolleret falelse. Kun i
musikken skejes der ud pa traditionel vis.

,Der Verlorenell er kun blevet vist
herhjemme af Det Danske Filmmuseum,
hvis opgave det bl. a. er at spille veerdi-
fulde films maudits. Erik Ulrichsen.



FILMINDEX VI

SOREN MELSON vedE.u.

Sgren Melson (f. 1916) begyndte sin
kunstneriske karriere som maler (elev hos
P. Rostrup-Bgyesen fra 35). Debut Kunst-
nernes efterarsudstill. 36. Udstiller her en
arraekke, medlem af censurkom. Medstifter
af »Bglleblomsten« og udstiller her til 45.

Kom aktivt ind i filmarbejde med »Jens
Lanlg(;kniv« (39). Har veret med pa en
reekke spillefilm pa
»Palladium« i arene
41-47. Fgrst som assi-
stent hos Arne Weel,
senere som hjeelpein-
strukter o% teknisk
instrukter hos Chri-
sten Jul (»Vi ku' ha’
det sa rart«, 42, »lgar
og imorgens, 45, og
»Lykke “pa rejsenc,
47) og hos John Price
(»Billet mrk.«, 46, og
»Hatten er satg, 47).
Parallelt med spille-
filmvirksomheden i
disse ar var han med
i opbygningen af vor
kortfilmproduktion -
forst og fremmest s.
m. Mogens Skot-Han-
sen, men arbejdede
igvrigt ogsd s. m. Theodor Christensen,
Karl Roos, Ole Palsbo og Arthur Elton.

rstallene er produktionsar.

MARKERNES GR@DE. 1942. Prod.: NFK
for MFU. Manus, o? instr.: Hagen Has-
selbalch, Sgren Melson og Mogen Skot-
Hansen. Kamera: Verner Jensen. Mu-
sik: Kaj Rosenberg.

DAS SOZIALE GESICHT DANEMARKS.
1942. Prod.: NFK for MFU. Manus, og
instr.: Karl Roos, Mogens Skot-Hansen,
Sgren Melson m. fl. Kamera: Verner
Jensen, Poul Gram m. fl. Musik: Erik
Fiehn.

KUTTER H 71. 1943. Prod.: NFK for MFU.
Manus.: Sgren Melson. Kamera: Ver-
ner Jensen. Musik: Bernhard Christen-
sen.

FOR FOLKETS FREMTID. 1943. Materiale
fra »Das soziale Gesicht Danemarks«.
Prod.: NFK for MFU. Manus.: Henning
Friis, Karl Roos og Mogens Skot-Han-
sen. Instr.: Sgren Melson, Hagen Has-
selbalch og Ole Palsbo. Kamera: Ver-
ner Jensen, Poul Gram og Fritz Olsen.
Musik: Erik Fiehn.

Svensk version af filmen: DET SOCI-
ALE DANMARK.

ELLEN BIRGITHE NIELSEN SPILLER.
1943. Prod.: NFK for DK. Instr.. Mo-
gens Skot-Hansen og Sgren Melson.
Kamera: Verner Jensen.

KOEN. 1944. Prod.: NFK for DK. Manus.:

Sgren Melson.

Karl Roos, Kai Johansen og Viggo
Steensberg. Kamera: Verner Jensen.
Musik: Hans Schreiber.

DENMARK GROWS UP. 1947. Prod.: NFK
for MFU. Manus, og instr.: Hagen Has-
selbalch, Astrid Henning-Jensen og Sg-

ren Melson. Kamera: Verner Jensen,
Annelise Reenberg m. f1 Musik: Erik
Fiehn.

PEOPLE’'S HOLIDAY. 1947. Prod.: Palla-
dium for MFU. Manus.: Poul Henning-
sen. Kamera: Erik Ole Olsen. Musik:
Bernhard Christensen.

K@D. 1947. Prod.: NFK for DK. Manus.:
Kai Johansen, Karl Roos 0g5Viggo
Steensberg. Kamera: Verner Jensen.
Musik: Hans Schreiber.

LA LARME. 1947. Prod.: Sgren Melson og
DK. Abstrakt. Tegnet pa filmen. Mu-
sik: Bernhard Christensen.

RUMSTUDIE I-11-111. 1947. Prod.: Privat.
Teknik: NFK. Abstrakt. Tegnet pa fil-
men. Musik: Syntetisk, Sgren Melson.

VESTKYST. 1947. Prod.: NFK for DK. Ma-
nus.: Theodor Christensen. Kommen-
tar: Karl Roos. Kamera: Poul Peder-
sen. Musik: Bernhard Christensen.

OM RATIONALISERING. 1948. Prod.: Mi-
nerva Film for MFU. Manus.: Barge
Michelsen. Kamera: Henning Bendtsen.
Musik: Bernhard Christensen.

FIRE FORS@G. 1948. Prod.: NFK for DK.
Manus.: Finn Methling. Kamera: Poul
Pedersen. Musik: Sv. Erik Tarp.

PUNKT-PRALUDIUM. 1948. Prod.: Sgren
Melson og DK. Teknik: NFK. Abstrakt.
Tegnet pa filmen. Musik: Sv. Erik

Tarp.

BIBLIOTEKET ER ABENT. 1948. Prod.:
NFK for DK. Manus.: lda Bachmann
og S. Hjort Eriksen. Kamera: Poul Pe-
dersen. ‘Musik: Sv. Erik Tarp.

LA PETITE PARABOLE. 1949. Prod.: Pri-
vat. Teknik: NFK. Abstrakt. Tegnet pa
filmen. Musik: Leonard.

BLIND. 1950. Prod.: NFK og MFU. Manus.:
Martin A. Hansen. Producer og dreje-
bog: Theodor Christensen. Sagkyndig:
W." Bggh Christensen. Kamera:" Poul
Pedersen.

FABRIKKEN CAROLINE. 1951. Prod.: NFK
for ECA. Manus.: Susanne Palsbo. Ka-
mera: Jergen Skov. Musik: H. C. Lum-

by«.

SIMPKIFICATION. 1952. Prod.: NFK for
Film Centre of London. Manus.: Ove
Sevel. Kamera: Henning Christiansen.
Musik: Sv. Erik Tarp. (engelsk og
dansk version).

EXPERT SERVICES. 1952. Prod.: NFJ for
Film Centre of London. Manus.: Ove
Sevel. Kamera: Henning Christiansen
m. fl.: Musik: Sv. Erik Tarp. (en-
gelsk og dansk version).

ALDRIG SKRAT. 1952. Prod.: Privat med
stgtte af undervisningsministeriet. Tek-
nik: NFJ. Lyd: Ove Sevel. Abstrakt.
Tegnet pa filmen.

JYSKE KYST. 1953. Prod.: NFJ for DK.
Manus.: Theodor Christensen. Kamera:
Poul Pedersen. Musik: Bernhard Chri-
stensen. Speakerkommentar: Johannes
Smith.

KORTENE SIGER. 1953. Prod.: NFJ for
MFU. Manus.: Ove Sevel. Sagkyndig:
Prosektor, dr. med. Joh. Clemmensen.
Kamera: Poul Pedersen.

AMOR ET PSYCHE. 1953. Prod.: Sgren
Melson med stotte af undervisnings-

ministeriet. Teknik: NFJ. Abstrakt.
Tegnet pa filmen. 1 farver. Musik:
Leonard.

Ansvarshavende redakter: Erik Ulrichsen
Det Danske Filmmuseum, Amagertorv 10, Byen 1503. Filmsalen: Frederiksberggade 25
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