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antasi og farve

Efter- indbydelse af British Film Institute holder instruktor
Carl Th. Dreyer i dag i Edinburgh i tilknytning til festivalen
en forelsning over emnet ,Nye impulser i film"“. Nedenfor brin-
vi foredraget i noget sammentrzngt form.

kan vist alle vaere enige om, at
Vlsaadan som filmen er i dag, er
den ikke fuldkommen. Det skal vi
dog kun vare taknemmelige for, thi
i det ufuldkomne er der stadig ud-
vikling. Det ufuldkomne lever. Det
fuldkomne er dodt, stillet til side,
vi @nser det ikke. Men i det ufuld-
komne brydes de tusind muligheder.

Filmen som kunst befinder sig
netop i en brydningernes tid, og
man spejder ud i rummet for at op-
dage, hvorfra de nye impulser vil
komme.

Nu venter De Dem naturligvis et
langt dybsindigt foredrag med lerde
analyser og den slags, men jeg maa
skuffe Dem. Jeg er ikke filmteoreti-
ker — det har jeg ikke bierne til
Jeg er bare en filminstruktpr, der er
stolt af mit haandvark. Men ogsaa
er haandvarker gor sig under ar-
bejdet sine tanker, og det er disse
jmvne betragtninger, jeg nu vil gore
Dem delagtige 1

Det er ikke noget revolutionzert,
jeg har at sige Dem. Jeg tror ikke
paa revolutioner De har som regel
den kedelige egenskab, at de rykker
udviklingen tilbage. Jeg tror mere
Paa evolutionen, paa de smaa frem-

skridt. Det er da ogsaa kun min
hensigt at pege paa de muligheder,
filmen har-for en kunstnerisk for-
nyelse indefra.

*

Menneskene folger inertiens lov .og
gor modstand mod at blive fort bort
fra de vante baner. De er. nu blevet
vennet til den nojagtige fotografiske
gengivelse af virkeligheden og foler
sikkert en vis glede ved gensynet
med det, de i forvejen kender. Da
kameraet i sin tid kom frem, vandt
det en hurtig sejr ved sin evne til
ad mekanisk vej objektivt at regi-
strere det menneskelige pes syns-
indtryk. Denne evne har hidtil varet
filmens styrke, men den er for den
Kunstneriske films vedkommende ved
at blive en svaghed, vi maa til at be-
kaempe. Vi er blevet haengende i
fotografiet og staar over for npdven-
digheden af at gore sig fri af det. Vi
maa bruge kameraet til at fortrenge
kameraet. Vi maa arbejde os hen-
imod ikke leenger at vare slaver af
fotografiet, men gore os til herrer
over det. Fotografiet maa fra at vaere
rent refererend> forvandles til at
vaere et redskab for kunstnerisk in-

spiration, og den direkte iagttagelse

maa overlades til filmjournalernes
sightseeing.

Det refererende fotografi har
tvunget filmen til at holde sig ved
jorden, saa den forfaldt til naturalis-
me. Forst naar filmen kapper sin
jordforbindelse, har den mulighed for

at lpfte sig op i fantasiens luftlag
Derfor maa vi have vristet filmen
ud af naturalismens favntag. Vi maa
slaa fast over for s selv, at det er
bare spild af tid at kopiere virkelig-
heden. Vi maa med kameraets hizlp
give filmen ny kunstnerisk form og

skabe et nyt stilsprog. Men vi maa
forst gore os klart, hvad vi mener
med begreberne kunst® og stil".
Den danske forfatter Johannes V.
Jensen betegner ,kunst* jeel-
fuldt fattet form“. Det er en defini-
tion, der er enkel og rammende. Det.

som

Carl Th, Dreyer smtter Kaj Munk-filmen ,,Ordet* i scene. Paa bukken Henrik Malberg. Fot. Tage Christensen.

samme gelder den definition, den
engelske filosof Chesterfield giver af
begrebet ,stil". Han siger: — ,Style
is the dress of thoughts", Dette er rig-
tigt, forudsat at ,the dress ikke er
for iginefaldende, thi kendetegnet
for den gode stil maa veere, at den
indgaar en saa intim forbindelse
med stoffet, at den gaar op i en
hojere enhed med dette. Hvis den
trnger sig paa og stikker i gjnene,
er det ikke lenger ,stil", men ,ma-
ner”, Jeg selv ville definere ,stil*
som ,den form, hvori den kunstne-
riske inspiration giver sig udtry
for man kender jo netop en kunst-
ners stil paa visse for ham swregne
traek, der 1 varket afspejler hans
sind og personlighed.

Stilen i en kunstnerisk film er en
resultant af mange forskellige kom-
ponenter som f. eks. rytmernes og
linjernes spil, farvefladernes indbyr-
des spending, lysets og skyggernes
vekselvirkning, kameraets glidende
ytme — alt dette som i forening
med instruktorens opfattelse af stof-
fet som billedskabende faktor er be-
stemmende for hans kunstneriske ud-
tryksform — hans stil! Indskreenker
han sig til en sizllgs, upersonlig af-
fotografering af det, hans ojne ser,
har han ingen stil. Men bearbejder
han i sit sind det sete til en vision,
og bygger han filmens billeder op 1
overensstemmelse med visionen uden
au tage hensyn til virkeligheden, der
iospirerede ham, saa vil hans verk
bare inspirationens hellige merke —
saa har filmen stil, for stil er per-

sonlighedens stempel paa varket,

Jeg indrommer, at det Iyder meget
ubeskedent, men paa egne og andre
instruktorers vegne vover jeg nu at
paastaa, at det er instruktoren, der
maa og skal prage den kunstneriske
film. Heri ligger ingen underkendel-
se af digterens andel, men selv
om digteren er selve Shakespeare,
gor en litterzer idé i sig selv ikke en
film til kunstvaerk. Det sker farst,
naar en instruktpr, inspireret af dig-
terens stof, paa overbevisende maa-
de giver det liv i kunstneriske bille-
der. Heller ikke undervurderer jeg

k", | det team-work, som ydes af foto-

grafer, farveteknikere og arkitekter
ete, men inden for dette kollektiv
er og bliver — og skal instruktgren
vare den drivende og inspirerende
kraft. Han er manden bag verket.
Det er ham, der faar digterens ord
ti, at Iyde, saa vi lytter, det er ham,
der faar folelser og lidenskaber til
at blusse, saa vi gribes og bevaeges.
Det er ham, der praeger filmen med
dette uforklarlige noget, der kaldes
stil.
*

Ja, det er altsaa min opfattelse af
instruktorens betydning — og ansvar.
I hvert fald er vi nu Klar over, hvad
filmstil er. Men vi vil ogsaa gerne
vide, bvad en kunstnerisk film er.
Lad os formulere sporgsmaalet saa-
ledes: Hvilken anden kunstart staar
filmen nwermest? Efter min mening
maa det blive arkitekturen. Den for-
nemme  arkitekturs kendemarke er,
alle enkeltheder er saa fint' af-
stemt efter helheden, at ingen nok




saa lille del kan endres, uden at
det ville foles som en brist i helhe-
den — i modsetning til det uarkitek-
toniske hus, hvor alle maal og for-
hold er tilfeldige. Noget lignende
geelder film. Kun naar alle de kunst-
neriske elementer, en film bestaar af.
e1 sammensvejset til en fastbygget
Komposition, at ingen af dens bestan-
dele kan udgaa eller forandres, uden
a’ helheden lider derunder — kun
da kan filmen sammenlignes med et
arkitektonisk kunstveerk — og alle
de film, der ikke tilfredsstiller disse
strenge krav, er da bare som kede-
lige og konventionelle huse, som vi
gaar ligegyldigt forbi. I den arkitek-
toniske film er det instruktoren, der
overtager arkitektens rolle. Det er
ham. der ud fra sit kunstaeriske livs-
syn koordinerer filmens mangeartede
Tytmer og spendinger med digter-
vaerkets dramatiske kurver og de

kortere sagt: Kunsten skal fremstille

det indre og ikke det ydre liv. Vi

maa derfor bort fra naturalismen og

finde udveje for at indfore abstrak-

tionen i vore billeder. Evnen til at

abstrahere er forudsztningen for al
skaben.

gave: at lade sig inspirere af virke-
ligheden og derefter fierne sig fra
den for at give varket den form, in-
spirationen har givet ham ideen til
Instrukigren maa derfor have frihed
til at omforme virkeligheden, saa

giver instruktoren mulighed for at
naa uden for den indhegning, natu-
ralismen har lukket filmen inde i.
Filmen maa arbejde sig bort fra at
vaere en rent imitativ kunst. Den
@rgerrige instruktor maa soge en
hojere realitet, end den han opnaar
ved bare at stille sit kamera op Og
affotografere virkeligheden. Hans
billeder skal ikke blot veere en
visuel, men ogsaa en sizlelig oplevel-
se Hvad det geelder om er, at in-
struktoren gor tilskuerne delagtige
i bans egne kunstneriske og sjwle-
lige oplevelser, og dette giver ab-
straktionen ham mulighed for, idet

i skuespil-

lerens mimik og replikforing — og

derved paatrykker filmen sin stil.
#

Og nu kommer vi til det egentlige.
nemlig: Hvor ligger muligheden for
er kunstnerisk fornyelse af filmen?
Jeg for mit vedkommende ser kun
én vej: abstraktionen — idet jeg
for ikke at blive misforstaaet skyn-
der mig at definere ordet ,abstrak-
tion" som udtryk for den kunstopfat-
telse, der kraver, at kunstneren
skal abstrahere fra virkeligheden for
at forsterke dens aandelige indhold.
hvad enten dette er af psykologisk
eller ren astetisk art. Eller endnu

erstatter den objektive
virkelighed med sin egen subjektive
opfattelse.

Men skal abstraktionen indferes 1
filmen, maa vi begynde med at finde
frem til nye skabende principer. Jeg
vil her understrege, at jeg i dag kun
har billedet i mine tanker. Det er
kun rimeligt, for folk tenker i bil-
leder, og i film er billedet det pri-
mare.

Jeg vil nu pege paa nogle af de
veje, der staar aabne for den in-
struktor, der vil indfore det abstrakte
element i sine billeder. Den mest
nerliggende hedder forenkling Det
er enhver skabende kunstners op-

den bliver i med
det inspirerede forenklede billede,
han har staaende i sin bevidsthed,
for det er ikke instrukterens aste-
tiske sans, der skal boje af for virke-
ligheden, nej omvendt: virkeligheden
skal adlyde hans mstetiske sans
Kunst er nemlig ikke efterligning.
men subjektiv udveelgelse, og in-
struktoren vil derfor kun medtage,
bvad der er nodvendigt for en Klar
og spontan helhedsvirkning.
Forenklingen kan ogsaa have til
formaal at gore billedets idé tyde-
ligere og klarere. Forenklingen maa
da bestaa i at rense motivet for alt,
der ikke understotter ideen: Men
med derme forenkling omformes mo-
tivet til symbol, og med

lutret skikkelse genopstaa i en art
tidlps psykologisk realisme.

Denne abstraktion gennem forenk-
ling og en tingenes besjeling kan
instruktpren allerede under besked-
ne former praktisere i filmens stuer.
Hyor mange siwllpse stuer har vi
ikke set paa film? Instruktoren kan
give sine stuer sizl gennem en for-
enkling, hvorved han fierner alle
overflpdige ting til fordel for de
faa genstande, som paa en eller an-
den maade har verdi som psykolo-
giske vidnesbyrd om beboerens per-
sonlighed eller karakteriserer hans
relation til filmens idé.

#

Et langt, langt vigtigere middel til
abstraktion er naturligvis farverne.
Med dem er alting muligt — dog
ikke for det lykkes at bryde den
lenke, der stadig binder farvefilmen
til den sort-hvide films fotografiske
naturalisme. Ligesom de franske im-

vi allerede inde i

f klassiske

thi symbolismens idé er at virke
gennem antydning.

Den filmiske gengivelse af virke-
ligheden skal vere sand, men renset
for ligegyldige enkeltheder. Den skal
ogsaa vaere realistisk, men saaledes
omformet i instruktorens sind, at den
bliver til poesi. Det er ikke tingene
i virkeligheden, instruktoren skal
interessere sig for, men snarere aan-
den i og bag tingene. Realismen er
nemlig i sig selv ikke kunst. Reali-
leterne maa tvinges ind i en form
at forenkling og forkortning og i

japanske 3 saaledes
er der al mulig grund til for vestlige
filminstruktorer at lere af den ja-
panske film ,Hell’s Gate®, hvor_far-
verne virkelig opfylder deres hen-
sigt. Jeg vil tro, at japanerne selv.
betragter filmen som en st

nutter brydes stilen, men ubehaget
derved glemmes hurtigt for de skon-
heder, resten af filmen bereder os.
Der er bestemt ingen tvivl om, at
farverne er blevet valgt efter cn
omhyggelig, forud lagt plan. I hvert
fald fortaller denne film os en hel
del ikke blot i henseende til farve-
komposition og den fra de klassisk ja-
panske traesnit velkendte rytme, men

i sig selv rummer ubegransede mu-
ligheder for abstraktion, er der et
andet forhold, der er vard at nav-
ne, fordi ‘det muligvis kan inspirere
1il abstraktion af en ganske serlig
karakter. Som bekendt forudsatter
fotografiet et atmosferisk perspektiv,
hvilket vil sige, at kontrasten mellem
Iys og skygge tager af mod baggrun-
den. Maaske ligger der en idé til en

ogsaa om af varme
og kolde farver — og om brugen af
den vidtdrevne forenkling, som ner
virker sarlig sterkt, fordi den un-
derstottes af farverne.

JHell's Gate* maa opmuntre vest-
lige instruktorer til at bruge far-
verne mere maalbevidst og ogsaa
med storre dristighed og fantasi. Hid-
tit har farverne i flertallet af ve-
stens film vaeret anvendt altfor til-
fldigt og efter naturalistisk op-
skrift. 1 pieblikket bevaeger man sig
paa kattepoter. Naar det gaar rigtigt
vildt til, kaster man sig ud i pastel-
farver for dog at vise, at man har
smag. Men galder det en abstrakt
farvefilm, er det ikke nok at have
smag, man maa have kunstnerisk
intuition og mod til at valge netop
de farver, der understotter filmens

film, ganske vist 1 historiske Kosty-
mer, men dog naturalistisk. Set med
vore ojne virker den imidlertid som
en stilfilm med tillob til det abstrak-
te Kun i en enkelt scene bryder den
rene naturalisme igennem, nemlig i
scenerne med turneringen paa den
aabne gronne slette. For nogle mi-

og indhold
[ farverne ligger den store, ja den
allerstorste mulighed for en fornyel-
se af filmens kunstneriske ressourcer.
o derfor lad os bare gaa i skole hos
japanerne. Det er der andre, der
har gjort for os — bl a. den bergmte
engelske maler James Whistler.
Mens jeg er ved farverne, der jo

i en bevidst
elimination af det atmosfariske per-
spektiv — eller med andre ord i at
give afkald paa den saa attraaede
dybde — og afstandsvirkning. I ste-
det skulle man arbejde hen imod en
helt ny billedmssig opbygning af
farveflader, der alle laa i samme plan,
saa de dannede én stor samlet fler-
farvet flade, saaledes at begreberne
forgrund, mellemgrund og baggrund
helt bortfaldt. Man skulle med andre
ord gaa bort fra det perspektivi-
ske billede og gaa over til den rene
fladevirkning. Det er muligt, at man
ad denne vej ville opnaa meget ejen-
dommelige  astetiske  virkninger,
maaske netop egnet for film.

*

Jeg haaber ikke, jeg har giort Dem
@ngstelige med min megen snak om

.abstraktion”. 1 filmfolks orer maa
det jo nemsten veere et uartigt ord
Hensigten med, hvad jeg har sagt
her i dag, har dog kun vaeret at
gore opmzrksom paa, at der findes
en verden uden for den graa og ked-
sommelige naturalisme, nemlig fanta-
siens verden. Naturligvis maa denne

omstilling ske, uden at instruktoren
og hans medarbejdere mister fod-
faestet i realiteternes verden. Selv
om han maa gore virkeligheden til
genstand for en kunstnerisk omform-
ning, maa den omformede virkelig-
bed dog gengives saaledes, at til-
skueren genkender den og tror paa
den. Det er overhovedet af vigtig-
hed, at de forste forspg paa at ind-
fore abstraktionen i filmen bliver
giort med takt og diskretion for ikke
al chokere. Det vil vare klogt lang-
somt at fore tilskuerne ind paa de
nye baner. Men lykkes forsogene,
aabner nye umaadelige vidder sig
for filmen. Ingen opgave vil ligge
for hojt. Maaske bliver filmen aldrig
rigtig 3-dimensional, men med ab-
traktionens hjzlp bliver det til gen-
g®ld muligt at indfere baade 4. oz
5. dimension i filmen.

Til slut kun dette: Jeg har talt
meget om billede og form og ikke et
ord om skuespillere, men enhver,
der har set mine film — de gode af
dem — vil vide, bvor stor vagt jeg
lmgger paa skuespillernes arbejde.
Der er intet i verden, der kan sam-
menlignes med det menneskelige an-
sigt. Det er et land, man aldrig bli-
ver traet af at udforske, et land af en
egen skonhed, den vaere sig barsk
eller blid. Der er ingen stprre op-
levelse end i studiet at vaere vidne
til, at udtrykket i et folsomt ansigt
under inspirationens  gaadefulde
kraft besjzeles indefra og bliver til
poesi.

CARL TH. DREYER.
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