Pasolinis myter

Chr. Braad Thomsen forteller om Pasolini-film, der er ukendte herhjemme, og
om hans filmatisering af ,Decameron”. Artiklen slutter med en samtale med
Pasolini om de gennemgaende temaer i hansfilmproduktion, bl. a. faderdrabet.
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Normalt baserer Pier Paolo Pasolini sine film
pa originalmanuskripter, men tre gange har
han filmet allerede foreliggende myter,
»Mattheaeus-evangeliet«, »Kong @dipus« og
»Medea«, af hvilke de to sidste ikke er vist
og neeppe heller vil blive vist i danske bio-
grafer, til trods for at de er ganske uund-
veerlige for den fulde forstdelse af Pasolinis
vaesentlige og dybt personlige veerk.

At Pasolini netop velger at filme myterne
om Jesus, @dipus og Medea er ikke tilfel-
digt. | hvert fald de to ferste myter er helt
centrale til forstéelse af vor kultur, —og alle
tre myter indgar desuden som basis-materiale
i Pasolinis private og kunstneriske fysiog-
nomi.

Myten om Jesus betyder to ting for Paso-
lini: for det fgrste kom Jesus med et radi-
kalt kerlighedskrav til menneskene og per-
sonificerede selv kaerligheden i en sadan
grad, at mennesker brgd op fra alt, hvad de
ejede, for at fglge ham i hengivenhed. Dette
tema har Pasolini siden omplantet til et mo-
derne industrimiljp med »Skandalen i Mi-
lano«. For det andet var Jesus en revolu-
tioneer, der satte sig op mod den herskende
samfundsmagt og mod den institutionalise-
rede religion, og den totale afvisning af den
eksisterende civilisation ligger bag de fleste
af Pasolinis film. Jesus er derimod ikke Guds
sgn for Pasolini, der ikke er kristen. 1 Os-
wald Stacks interview-bog (British Film In-
stitute’s »Cinema One«-serie) preeciserer
Pasolini: »Jeg tror ikke pa Jesu guddomme-
lighed, for min vision af verden er religigsg,
og han understreger samtidig, at hvad han i
dag fortryder mest i sin filmatisering af Jesu
liv er, at han har medtaget miraklerne:
»Maske skulle jeg have forsggt at opfinde
helt nye mirakler, som ikke er mirakler i
samme forstand som at helbrede syge eller
ga pa vandet. Maske skulle jeg have forsggt
at formulere den folelse af noget mirakulgst,
som vi alle kan opleve, nar vi feks. iagt-
tager solopgangen.«

@dipus og Medea

Myten om @dipus, som den fortelles af
Sofokles, har en dybt personlig betydning
for Pasolini, der aldrig har lagt skjul pd, at
han er homoseksuel, og at veesentlige ele-
menter i hans film udspringer heraf. Paso-
lini identificerer sig steerkt med den @di-
pus, der ved skeebnens uafvendelighed ma
dreebe sin far og gifte sig med sin mor.
I interview-bogen taler Pasolini &benhjer-
tigt om sit sterke had til faderen, der var
fascistisk officer, og om sin dybe karlighed
til moderen (som han har givet rollen som
jomfru Maria i sin Jesus-film!), —og han
vedgar, at disse spaendinger har bestemt
hele hans seksuelle udvikling. Han Kkalder
@dipus-filmen for »en metaforisk selvbiogra-
fi«, og filmens hovedtema, faderdrabet, har
Pasolini siden genoptaget i »Svinestieng,
hvori drabet osse synes at have en politisk
funktion som et opggr med et magtsymbol.

Medea-myten, baseret pa& Euripides, er
fundamentet for Pasolinis politiske hold-
ning i lige sd hgj grad, som @dipus-myten
er fundamentet for hans seksuelle holdning.
Landet, hvor Medea kommer fra, er for

Pasolini som Giottos elev i »Decameron«*
»Han er i stand til at realisere sin drogm, selv
om han finder ud af, at det maske er lige s&
godt at dramme.«



Pasolini primitivt, pree-historisk og oprinde-
ligt som kontrast til det civiliserede, ratio-
nelle og institutionaliserede samfund, som
Jason fgrer hende ind i. | dette samfund ma
Medea ga til grunde, men med sig i faldet
forsgger hun at rive ikke blot sine to bgrn
med Jason, men osse hele Jasons civilisation,
der har destrueret hendes kerlighed og hen-
des mystiske trolddomskraft. Medea er So-
lens Datter, dvs. det konkrete udtryk for den
natur-religigsitet, som Pasolini ofte kredser
omkring og setter op som Kkontrast til de
eksisterende historiske samfund, som han gn-
sker destrueret. Et enkelt billede i »Skanda-
len i Milano« vidner om den steerke indre
sammenhang, der er overalt i Pasolinis pro-
duktion til trods for den tilsyneladende
mangfoldighed: Den guddommelige yngling
bgjer sig oveer moderen for at elske hende,
og idet han bgjer sig frem, kommer hans
ansigt til at indtage solens plads, s& solens
straler synes at udgd fra hans ansigt. Hvis
Medea er solens datter, er han &benbart
solens sgn!

»Medea« er det mytiske udtryk for Paso-
linis destruktions-leengsel, hans afstandtagen
fra alle historiske samfund. Men alle hans
store film er jo i virkeligheden apokalypser,
undergangsvisioner, fordi de handler om
mennesker, der er ude af stand til at mod-
tage kerligheden og leve med den, frustre-
rede og fremmedgjorte som de er oveer for
deres inderste skabende, erotiske impulser:
I »Matthaeusevangeliet« korsfeestes Jesus af
den verden, der frygter hans kerlighedsbud-
skab, i »Kong @dipus« blinder @dipus sig
selv, fordi han ikke kan se den sandhed i
gjnene, at han har drebt sin far og levet
sammen med sin mor, i »Skandalen i Mila-
no« destrueres den borgerlige familie og la-
des alene tilbage i en bade fysisk og sym-
bolsk grken, fordi den ikke kan leve videre
med den radikale keerlighed, den lerte at
kende via den fremmede yngling. | »Svine-
stien« a&des en ung mand af de svin, han
elsker, mens en anden straffes med dgden af
det samfund, han forsgger at bryde med, i
»Medea« gar den kvindelige hovedperson til
grunde ved mgdet med civilisationen, og i
»Ostia« synes det atter at veere keerlighe-
den, der tvunges over i det destruktive pa
grund af de trange udfoldelsesmuligheder,
den har.

Ostia

»Ostia« er instrueret af Sergio Gitti, men er
skrevet af Pasolini sammen med Citti, og
selv om Pasolini i det fglgende interview
haevder, at filmen er baseret pa Cittis per-
sonlige vision, s& er der alligevel mange
treek, der gor, at det osse er rimeligt at be-
tragte den som en Pasolini-film. Filmen
rummer temaer, som man genkender fra de
film, Pasolini selv har iscenesat: fadermord,
incest, blasfemi og homoseksuelle scener,
men frem for alt er filmen i lighed med
Pasolinis egne baseret p& en myte, nemlig
Kain og Abel-temaet.

Filmen foregar i vor tid og handler om
to brodre, spillet af Franco Citti og Laurent
Terzieff. P& vej hjem fra en tyve-tourné fin-
der de en ung pige, der synes ded. Men
hun vagner op igen og flytter hjem til de
to bredre, uden at der dog opstar noget
erotisk forhold imellem dem og pigen. Der-
imod synes der at foregd noget imellem
brgdrene indbyrdes at demme efter en sce-

ne, hvor de kleeder sig ud med kvindeparyk
og smgrer lebestift og pudder i ansigtet.
Bade brgdrene og pigen har haft ubehage-
lige oplevelser med deres feedre. Som drenge
skubbede de to bredre deres far ud af et
vindue, s& han drabtes. Det var deres havn,
fordi han slagtede og spiste et lam, som de
begge elskede. Pigen har som ganske ung
haft et seksuelt forhold til sin far, efter at
han reddede hende fra en voldtaegtsforbry-
der.

Man vil huske, at ogsd Pierre Clementi i
»Svinestien« drabte sin far (se anmeldelsen
i Kosmorama nr. 101), men mens faderdra-
bet i denne film naermest havde karakter af
en frigerelsesproces, s er drabet i »Ostia«
mere problematisk. Den dreebte far er anar-
kist, og mens han arrangerer et festmaltid
af det slagtede lam, fremheaever han samti-
dig Jesus som den fgrste socialist. Faderen
kan altsd i Pasolinis gjne ikke veere helt
usympatisk, og faderdrabet synes da osse at
have lammet de to bredres kerlighedsevne
i stedet for at have haft forlgsende virk-
ning. | en dregm identificerer den ene af
bregdrene pigen med lammet, som var deres
forste keerlighed, og de erotiske undertoner
i brgdrenes forhold til lammet farer uvaeger-
ligt tanken hen pa Jean-Pierre Léauds ero-
tiske forhold til svinene i »Svinestienc.

Pigen er efter sin erotiske oplevelse med
faderen endt som prostitueret, og hvis de to
bredre ikke har sovet med hende, s& har til
gengeeld det halve Rom vearet i hendes
bukser. Da brgdrene kommer i fengsel pa
grund af tyveri, har pigen kun én mulighed
for at besgge dem: hun ma gifte sig med én
af dem, og dette er begyndelsen til tragedi-
en. Da de kommer ud af fengslet, slar den
forssmte bror sin rival ihjel, men samtidig
gar pigen sin vej, nggen, og lader den over-
levende bror alene tilbage med liget.

Handlingen i »Ostia« er ganske Klar,
men det er meningen med filmen til gen-
geeld ikke. Det synes neerliggende at traekke
paralleller mellem pigen og den unge mand
i »Skandalen i Milano«. De kommer begge
med kerlighed til nogle mennesker, der
ikke synes i stand til at elske, og som gar
til grunde ved mgdet med keerligheden.
Men mens manden i »Skandalen i Milano«
var af guddommelig natur, kalder Pasolini
i det fglgende interview den unge pige i
»Ostia« for Djevelen selv, hvilket ikke
umiddelbart er forstéeligt, medmindre Gud
og Djevelen da er to sider af samme per-
son. At Pasolini godt selv kan vere i tvivl,
0og méaske gnsker at sa tvivl om, hvad der
er guddommeligt og djevelsk, fremgar af
musikanvendelsen i »Ostia«. Da de to brgd-
re beerer pigen hjem i begyndelsen af fil-
men, klinger religiss musik pa lydbandet,
mens en skriftescene til gengeeld er akkom-
pagneret af et drillende verdsligt klaver-
tema. Hvis »Ostia« igvrigt kan veere sver
at f& hold pd, skyldes det nok iszer Sergio
Cittis noget tunge iscenesettelse, der er pa-
virket af Pasolini, men uden Pasolinis poe-
tiske klarhed.

Decameron

I Pasolinis egne film er grkenen et gennem-
gdende og meget centralt symbol: Jesus
havner i grkenen, der bade er helt konkret
tilstede som lokalitet og samtidig et udtryk
for den sindstilstand, som han drives ud i
ved at matte tale og tale uden at blive for-

stdet —end ikke af dem, der stod ham nar
og elskede ham. Ogsa i »@dipus« og »Me-
dea« er grkenen pd én gang en naturlig
lokalitet, hvor dele af handlingen ma ud-
spille sig, og et billede p& en sindstilstand.
I »Skandalen i Milano« Kklippes grkenen
derimod ind som et &benbart symbol uden
naturalistisk desekning. | skildringen af den
moderne industrifamilies vej mod undergan-
gen associerer Pasolini filmen igennem gan-
ske kort til denne symbolske grken, der til-
sidst helt konkret opsluger fabrikanten, der
nggen og hjeaelpelgs skriger mod himlen.
Osse den ene af hovedpersonerne i »Svine-
stien« treeffer vi flakkende omkring i grke-
nen.

@rkenen er en sa fremtraedende lokalitet
hos Pasolini, at det er ganske pafaldende, at
grkenen ikke er til stede i hans seneste film
»Decameron«, der tvertimod for en stor
del udspiller sig i frugtbare grenne haver,
marker og skove. »Decameron« betyder en
ganske radikal omveeltning i Pasolinis pro-
duktion. @rkenen er blevet til frugtbar
jord. Og den seksualitet, der i tidligere film
perverteredes og blev destruktiv, fordi den
ikke kunne fungere i et ngjere bestemt so-
cialt miljg, den kan her udfolde sig frit og
glad i et tidlest dremmeunivers. Her kan
rig mgdes med fattig, gejstlig med verdslig,
hustru med elsker og mand med dyr i gla-
de, kgdelige orgier. Pasolini har tidligere i
»Skandalen i Milano« skildret seksualiteten
som veerende af guddommelig natur, og det
samme handler en enkelt episode i »Deca-
meron« meget direkte og ironisk om:

En ung mand agerer dgvstum, hvorfor
han anses for ufarlig for nonnernes dyd og
biir ansat som gartner i et kloster. Nonner-
ne finder samtidig ud af, at nar han er
dgvstum, s& ma det jo osse veere ufarligt at
gd i seng med ham, for sd kan han ikke
sladre til nogen. Fgrst biir han forfert af
to nonner i et havehus, mens klosterets gv-
rige beboere ser til fra vinduerne i det tarn,
der mere frimodigt end i nogen anden film
er brugt som phallos-symbol. Siden finder
de alle ned til den dgvstumme gartner, der
far sin lyst styret. Pa en serlig anstrengen-
de dag, hvor han horer med selveste abbe-
dissen, fgler han, at hans potens efterhan-
den biir udnyttet si groft, at han ma pro-
testere, og han kommer til at fortale sig.
Abbedissen opfatter det som Vorherres mi-
rakel, at den stakkels dgvstumme har faet
talens brug under samlejet. Hun ringer med
klokken i tarnet og gir alle nonnerne til-
ladelse til fra nu af at elske af hjertens lyst,
og de erkender, at det i sandhed er en him-
melsk beskeftigelse.

Kun i en enkelt episode setter Pasolini
seksualiteten ind i en mere problemfyldt
social sammenhaeng. Det er episoden med
de tre bredre, der slar deres tjener ihjel,
fordi han tilbringer natten hos deres sgster.
Den ene bror opdager det syndige forhold,
da han selv smutter ud af tjenestepigens
sovevaerelse, — men det betyder selvfglgelig
mindre. Kerligheden mellem sgsteren og
tieneren er sa sterk, at den trodser deden:
I et syn ser sgsteren, hvor hendes elskede
ligger begravet. Hun graver hans lig op,
men da hun ikke kan tage hele kroppen
med sig, skiller hun hovedet fra kroppen og
anbringer det i en vase pa sit veerelse!

Bortset fra denne makabre episode er alt
imidlertid fryd og gammen i »Decameron,
der handler om, hvor guddommeligt vi kun-
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ne have det med vort seksualliv, hvis osse
praesterne og borgerskabet ville elske lidt
mere i stedet for at indpode os andre
skyldfglelse over seksualiteten. »Decameron«
er en frodig og overstadig film fyldt med
et portretgalleri af grimme og smukke
mennesker, der alle er felles om den gud-
skabte liderlighed. De fleste aktgrer er sam-
let op p& gaderne i Napoli, og at demme
efter deres skave grin er der virkelig brug
for en tandleege i den by. Aldrig fer har
man i én film set sd mange darlige tender!
Pasolini er ikke den store, subtile humorist,
men netop derfor fgler han sig hjemme i
»Decameron«s bevidst vulgaere, falden-pa-
hale-komik, der introduceres fra starten. |
forste episode falder den stakkels Ninetto
Davoli i en megtig lokumsspand og er ved
at drukne i lort efter et patetisk natligt even-
tyr. Megen billig komik trekkes ud af den
stank, der herefter star omkring Ninetto.
Pasolini har indlagt sig selv i en lille
rolle, der ikke synes motiveret af selve fil-
men, og som ikke er ganske fri for en del
privat kunstner-krukkeri. Han spiller en
elev af maleren Giotto, der var Boccaccios
samtidige, og som igvrigt siges at veere en
vaesentlig forudseetning for Pasolinis billed-
sprog. Gennem sidste del af filmen klippes
hyppigt til episoder med Pasolini, der som
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en besat maler lgs pa et keempemaessigt kalk-
maleri, mens han om natten drgmmer, at
maleriet biir levende og befolkes med bade
engle og nggne mennesker. Da filmen er
slut, er osse kalkmaleriet feerdigt. Medarbej-
derne fester og skaler p& successen, men
Pasolini vender sig mod sit maleri og ud-
bryder lidt vemodigt: »Hvorfor virkeliggere
et veerk. Det er smukkere at dremme om
det?« Disse ord er filmens sidste og klinger
underligt resigneret.

Til trods for at »Decameron« nok kan
veere en noget ujevn film, er man taknem-
melig for, at Pasolini har realiseret sit veerk
i stedet for blot at dramme om det. Efter
i s& mange film at have skildret seksualite-
tens virkninger som destruktive har han for-
mentlig haft et magtigt behov for at slappe
af med en film, der handler om det mod-
satte. Om han kan styre dette behov vil
tiden vise: Han er i gjeblikket i gang med
at filme »Canterbury Tales« i England, og
hans neeste projekt er »Tusind og Een Nats
Eventyr«!

Gennemgaende motiver

Fglgende interview med Pasolini blev ta-
get i Berlin efter verdenspremieren pa »De-
cameron«. Han var ret deprimeret ved den

lejlighed, idet laboratoriet havde fejlklippet
filmen i fgrste omgang, sa dele af den blev
uforstdelig ved premieren, og hans dag var
s tet besat med interviews, at der ikke
var mere end en halv times tid at snakke i.
Jeg har derfor valgt udelukkende at kon-
centrere interviewet om en raekke af de
igjnefaldende motiver, der gar igen fra film
til film, og bad ham kommentere disse gen-
nemgaende motiver.

—1 to af Deres film har De skildret male-
re i ferd med at skabe et kunstveerk: i
»Skandalen i Milano« forsgger drengen at
fastholde erindringen eller drgmmen om
Terence Stamps kerlighed i sine malerier,
og i »Decameron« spiller De selv en kalk-
maler i feerd med at realisere sin drgm. Det
forekommer mig, at begge episoder siger
noget om kunstens magteslgshed over for
virkeligheden ogleller drgmmen. Ser De
selv en sammenhang mellem de to malere?

—Nej, jeg synes, det er to helt forskellige
personer. Drengen i »Skandalen i Milano«
er en svag, impotent og gold karakter, som
i sine billeder forsgger at efterligne avant-
gardistiske retninger, som er absurde og vil-
karlige, mens maleren i »Decameron« er en
person, der stdr midt i virkeligheden og har
et reelt forhold til den. Han har ganske
vist samtidig sine vanskeligheder, men det
er vanskeligheder med kunsten. Og han er
ikke gold og impotent. Han er tveertimod i
stand til at realisere sin drgm, selv om han
finder ud af, at det maske er lige sd godt
at dremme. Men det betyder ikke, at han
er ude af stand til at realisere sin drom, —
faktisk realiserer han den til sidst. Han stil-
ler sig selv den udfordring at sege i stedet
for at dremme, og han nar sit mal. De to
malere er helt forskellige, faktisk lige sa for-
skellige som de to film. »Skandalen i Mila-
no« er en allegorisk og symbolsk film, fuld
af problemer, mens »Decameron« hgjst
handler om det problem at veere uden pro-
blemer. Det gr en let og ontologisk* film,
der kun er lavet for den gleede at lave den,
og hvis malerens slutbemarkning klinger lidt
trist, s4 er det ikke et tegn pa impotens
over for hans skaberveerk, men fordi det
altid er trist at forlade et sted, hvor man
har haft det sa godt.

—Faderdrabet er ogsa et tema, som duk-
ker op gentagne gange i Deres produktion,
f.eks. i »Svinestien« og i »Ostiax, men dra-
bets sammenhang synes meget forskellig i
de to film. I »Svinestien« md man g& ud
fra, at Pierre Clementi har drabt sin far,
fordi faderen var en skurk, men i »Ostia« er
faderen derimod skildret som anarkist og
socialist, som en mand, der fremhaver Jesus
som den forste egentlige socialist, altsa til-
syneladende en rigtig »Pasolini-helt«.

—Jeg er ikke den egentlige ophavsmand
til »Ostia«x — det er Sergio Citti. Jeg har
kun hjulpet ham med at skrive manuskrip-
tet, men det er fuldstendig baseret pa hans
vision, hans ideer, s& sammenligningen mel-
lem de to faderdrab giver nappe nogen
egentlig mening. Sandsynligvis var Pierre
Clementis far en fascist, vi ved det ikke, men
han var sikkert et autoritert menneske, en
mand fra The Establishment, og det er fa-
deren i Sergios film jo tydeligt nok ikke.
Men det ville veere for let, hvis alle anarki-
* Ontologi (iflg. Gyldendals rgde fremmedordbog):
idealistisk lere om det veerende, om tilveerelsens al-
mene principper, i hvilken erkerJdeIse og virkelighed

adskilles; ontologisk gudsbevis: sdkaldt bevis for Guds
eksistens ud fra gudsbegrebets indhold.



ster var sympatiske og alle fascister usym-
patiske. S&dan er livet og virkeligheden ik-
ke. Livet rummer ikke sd omfattende simpli-
fikationer, og det er sandsynligvis det inter-
essante ved Sergios film, at faderen netop
er anarkist og alligevel sd utdlelig over for
sine to drenge, at de fgler, at de ma sla
ham ihjel. Drengene levede i et samfund,
som stadig var under fascismens &g, og det
ville veere meget nemt for Sergio at give
dem en far, der var fascist, men tveertimod
gir han dem en anarkistisk far. Det er en
meget realistisk film, som ikke er ideologisk
i ordets mere primitive form.

—De har kaldt den unge pige i »Ostia«
for Djevelen, men synes De ikke, at der
egentlig er ligheder mellem hende og Te-
rence Stamp i »Skandalen i Milano« i den
forstand, at de begge er mytiske figurer, der
kommer med kerlighed til nogle menne-
sker, der alle gar til grunde, fordi de ikke
kan leve med kerligheden. Hvorfor kalder
De s pigen for Djavelen, mens den unge
mand i »Skandalen i Milano« vel narmest
er Kristus?

—Han er ikke Kristus, men maske Gud
selv. Han er faderen og ikke sgnnen. Ja,
der er selvfglgelig en lighed, men mere pa
den made, at alle overvirkelige skikkelser
har noget til felles, for ellers er deres funk-
tioner helt forskellige. Kvinden i Sergios
film er faktisk Djeevelen i helt klassisk for-
stand, fordi hun er ond og bringer ondskab
og vil ondskab. Hun vil, at den ene bror
skal dreebe den anden, og denne opfattelse
af hende skyldes Sergios personlighed, ikke
min. Jeg ville ikke have kunnet undfange
en figur af denne art, for vi har to forskel-
lige karakterer. Terence Stamp i »Skanda-
len i Milano« bringer ikke det onde, men
kommer tveaertimod for at bringe en sand-
hed, som far et menneske uden problemer
til at blive et problematisk menneske. Jeg
ser han og kvinden som modsatninger og
ikke som parallelle skikkelser.

—Menneskeofringer forekommer osse i to
af Deres film: Pierre Clementi i »Svinestien«
ofrer mennesker i grkenen og spiser dem,
og der ofres ligeledes mennesker i Medeas
ur-samfund. Ser De nogen sammenhang
mellem ofringerne i disse to film?

— Pierre Clementis offer er en regressiv
handling. Han tilhgrer et relativt veludvik-
let samfund, men sgger mod kannibalismen
i protest mod dette samfund. Hans ofringer
er velovervejede, intellektuelle protesthand-
linger, mens Medea derimod lever i et ar-
kaisk samfund, og tveertimod at veaere en pro-
testhandling er ofringerne i hendes samfund
udtryk for dette samfunds normer. Der er
tale om et religigst ritual, en ceremoni.
Fgrst mod slutningen af filmen biir Me-
deas handlinger revolutionzre, da hun ofrer
sine to sgnner som protest mod den kultur,
hun er blevet placeret i, og hvor man nor-
malt ikke foretager menneskeofringer. |
slutscenen kan hun sammenlignes med Pierre
Clementis figur i grkenen.

—Men jeg troede, at den kultur, Medea
kommer fra, var den positive pol i hele
Deres filmproduktion, hvor De konsekvent
har Kritiseret alle eksisterende civilisationer.
Hvordan kan De have et positivt forhold til
en kultur, hvori der foregdr menneske-
ofringer?

—Jeg bryder mig ikke om ordet positiv,
for der eksisterer ikke begreber som »posi-
tiv« og »negativ« i virkeligheden, men kun

I »Decameron« stgtter kirkens repraesentanter den sunde seksualitet og opdager sammen med
den »dgvstumme« gartner, at det er himmelsk at elske.

inde i vores hoveder. Jeg kan kun tale om
min sympati for Medeas verden. Jeg fore-
treekker denne folkelige, barbariske og arka-
iske verden frem for den borgerlige civilisa-
tion, men det er ikke det samme, som at
Medeas verden er »positiv«!

—/ »Skandalen i Milano« og »Svinesti-
en« kritiserer De de eksisterende borgerlige
samfund ved at vise, hvordan seksualiteten
biir destruktiv og ikke kan trives inden for
disse samfunds rammer, men i »Decame-
ron« sxttes seksualiteten ikke ind i et
socialt miljg. Er det derfor, »Decameronc«
er en sa lykkelig film?

—»Decameron« er en let og munter film
uden problemer, og seksualiteten er anskuet
p& en bestemt made, som man ikke kan
kalde realistisk, for i gjeblikket findes der
neppe noget samfund i verden, hvor seksu-
aliteten anskues som i »Decameron«, —ma-
ske blandt mindre grupper eller hos enkelte
individer, det ved jeg ikke. I »Skandalen
i Milano« bruges seksualiteten derimod helt
allegorisk, den er pad en made et sprogligt
system i denne film. N&r denne Gud kom-
mer til den borgerlige familie, udtrykker
han en sandhed, som ikke er verbal, fordi
han ikke er den evangeliske Kristus, der
taler og preediker evangeliet. Han er Gud,
som giver naden, og denne nade kan ikke

udtales, for den er ikke verbal. Derfor ma
den udtrykkes via et system af tegn, som
ikke er verbalt-linguistisk, men som er alle-
gorisk-erotisk, nemlig seksuallivets sprog.
Hans seksuelle relationer til den borgerlige
families medlemmer kan sammenlignes med
en guddommelig beszttelse, og jeg finder,
at seksualiteten er irrationel og ikke-verbal
og simpelthen en méade at opleve religigsite-
ten i livet. Den, som kommer med sandhe-
den, kan ikke udtrykke den i noget eksiste-
rende verbalt sprog. Han ma finde et non-
verbalt sprog, og i »Skandalen i Milano«
er seksualiteten et sadant sprog. | »Deca-
meron« derimod er sex faktisk sex.

s DECAMERON

Il decamerone. Italien 1971. P-selskab: P.E.A. Produ-
zione Europee Associate (Rom). Ex-P: Franco Rosscl-
lini. P: Alberto Grimaldi. P-leder: Mario Di Biase.
Instr/Manus: Pier Paolo Pasolini. Efter: 11 forteellin-
ger fra Giovanni Boccaccios »Decameron«. Foto: To-
nino Delli Colli. Kamera: Giovanni Ciarlo/Ass: Carlo
Tafani. Farve: Technicolor. P-tegn: Dante Ferretti.
Kost: Danilo Donati. Musik: Pier Paolo Pasolini, En-
nio Morricone. Tone: Pietro Spadoni. Instr-ass: Um-
berto Angelucci. Makeup: Alessandro Jacoponi. Medv:
Franco Citti (Ciappelletto), Ninetto Davoli (Audreuc-
cio Di Perugia), Arigela Luce (Peronella), Patrizia
Capparelli (Alibech), Jovan Jovanovic (Rustico), Pier
Paolo Pasolini (Giotto), Gianni Rizzo (Munken).
Leaengde: 112 min., 3024 m. Censur: Gul. Udi: United
Artists. Prem: Alexandra 30.11.71.

Indspilningen startet september 1970, eksterigrscener
optaget i Napoli og omegn. Ved filmfestivalen i Ber-
lin 1971 var »Decameronc officielt italiensk bidrag og
blev prisbelsnnet med »Sglvbjgmenc.
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