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»Det er (...) absolut ngdvendigt at dg (for s& laenge
vi er i live. mangler vi betydning) og vort sprog,
(hvorved vi udtrykker os og hvortil vi altsd giver
den stgrste betydning) forbliver uoverseetteiigt et
kaos af muligheder, uopholdelig sggen efter for-
bindelser og betydninger, uden oplgsning af sam-
menhangen. Dgden foretager en bleendende klip-
ning af vores liv.«

Pier Paolo Pasolini »Film og virkelighed«.

(1) Indledning. Den samfundsmeessige vold

Hvordan beskrive og afskrive volden, som i fascismens
iscenesaettelse blev en eestetisering af den politiske magt,
der derved ikke kun undertrykte, men ogsa fascinerede9
Spgrgsmalet har meldt sig ved flere lejligheder i de sene-
ste ars film, der har taget fascismeproblematikken op,
senest i Pier Paolo Pasolinis »Salo eller de 120 dage i
Sodoma«. Denne film fgjer sig pa sin egen made til raek-
ken af analytiske forsgg pa filmisk at afdeekke fascismen.

Side om side med disse analytiske forsgg har emnet
ogsa veeret genstand for spekulation i film som »llse -
hunulven fra SS«, »Nazileegens frontludere« og pa et fin-
kulturelt plan »Perfektionisten«. At de sidstnaevnte eksi-
sterer og har publikumssucces viser bl. a. noget om em-
nets bevidsthedsmaessige aktualitet og analysens treengs-
ler.

(2) Pasolinis film

Pier Paolo Pasolinis film falder i to grupper. Den farste
omfatter arene fra 1961 til 1970, hvor han hovedsageligt
laver personlige veerker efter originalmanuskripter. Den

anden gruppe i halvfjerdserne omfatter filmiske parafraser
af kendte store littereere, erotiske veerker: »Decameron,
»Canterbury forteellinger«, »1001 nats eventyr« og »De
120 dage i Sodomac.

»De 120 dage i Sodoma« er vaesensforskellig i flere hen-
seender fra de gvrige forleeg for de erotiske filmatiserin-
ger fra halvfierdserne. De tre farste er kendte folkelige
forteellinger. Marquis de Sades »De 120 dage i Sodomax
kan ikke siges at veere velkendt folkeeje. De Sade er nok
kendt for sit rygte som navngiver af perversionen sadisme,
men hans veerker og i saerdeleshed »De 120 dage i Sodo-
ma« har kun i relativ ringe omfang veeret genstand tor
udgivelse og laesning.

(3) Det littereere forleeg for filmen

»Les 120 Journées de Sodom, ou L'Ecole de Libertinage«
blev skrevet under de Sades faengselsophold i Bastillen
i 1784. Sade troede selv, at manuskriptet gik tabt under
stormen pa Bastillen, men det blev fundet i hans celle og
forblev i privateje indtil begyndelsen af dette arhundrede
| 1904 kgbte og udgav den tyske psykiater Iwan Bloch -
under pseudonymet Eugene Duhren - veerket. Veerket blev
af visse betragtet som et littereert sidestykke ti! Krafft-
Ebins videnskabelige »Psychopathia Sexualis« (1886). Men
udgivelsen var darlig og mangelfuld.

I 1929 blev manuskriptet erhvervet af Maurice Heine pa
foranledning af andre. Heine forestod den farste egentlige
udgivelse af veerket, der udkom mellem 1931-1935. De
Sades samlede veerker er aldrig blevet udgivet. Det skulle
de have veeret i 27 bind. Men der er kun kommet tretten.
Der er blevet nedlagt forbud mod offentliggerelse af re-
sten af den parisiske afdeling for straffesager. Seerligt
interesserede kan dog fa oplysninger ved henvendelse tit
Det erotologiske Selskab i Paris, star der foran i de ud-
givne bind.

| de Sades beretning drager fire gvrighedspersoner -
hertugen af Bangis, dommeren Curval, bankieren Durcet
og biskoppen af X - ti! slottet Silling i Schweiz med fire
bordelveertinder, nogle tjenere og otte unge drenge og
piger. | tiden derefter udnytter gvrighedspersonerne de
unge til alle mulige perversioner. Mod slutningen aflives
de fleste af de udnyttede objekter.

Forteellingen har et meget skitseagtigt preeg. En stor
del af den bestar ikke af andet end korte, katalogagtige
beskrivelser af de forskellige perversioner.

(4) Den filmiske realisation

Pasolini har fgrt de Sades forteelling op til tiden omkring
fascismens sammenbrud i ltalien i 1944-45. Filmen ud-
spiller sig i republikken Salo, en lille nord-italiensk by ved
Gardasgen, hvor Mussolini holdt til efter at veere befriet
af tyskerne.

Pasolini har indskreenket materialet fra det littersere
forleeng, hvor man hgrer om omkring 600 perversioner, og
ikke lavet nogen angivelse af eendringer i tiden i sin frem-
stilling. Derimod har han efter inspiration fra Dante ind-
delt filmen tematisk i tre 'runder': maniernes, ekskremen-
ternes og blodets. Inden runderne er Salo blevet karak-
teriseret ogsd pd Dantesk vis som »helvedes forgard«.

Pasolini har brugt rammeforteellingen, hvor fire tidli-
gere prostituerede ved faeiiessammenkomster baretter
om deres seksuelle oplevelser fer pd den made at inspi-
rere fire meend til at gennemfgre dem i praksis. Meendene
har samme navne og magt som i de Sades forteelling.
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De fire hgijt placerede meend i det fascistiske magthie-
rarki har besluttet at lade deres inderste dreamme og be-
seettelser komme til udfoldelse. Ved hjeelp af soldater sam-
ler de en gruppe af ni unge piger og ni unge drenge og
treekker sig sammen med dem og de fire prostituerede
tilbage til en stor, isoleret villa, hvor orgierne finder sted.
Her, hvor det forlyder, at »latterlige frinedsbegreber fra
omverdenen (ikke) eksisterer«, udgver de fire herrer de-
res despotiske magt over deres slaver. » er allerede dgde
for verden, siges der indledningsvis til de i bogstavelig-
ste forstand indsamlede seksualobjekter.

| slutningen af 'eskrementernes runde’ hedder det om
lidelserne, de unge ma gennemga, at »dgden ikke kan
gentages, men der findes mader at gentage badlens ge-
stus«. Filmen viser magtens gestik, idet den former sig
som en nedteelling mod daden, den totale destruktion.

Hvor de fire gvrighedspersoner i de Sades udgave gar
imod Gud, kirken og den etablerede magt som sadan ved
at vise det ondes almene eksistens pa trods af Gud, er
Pasolinis gvrighedspersoner selv personifikationer af mag-
ten, de andre angriber. De Sades forteelling er til en vis
grad et opger med feudalismens enhedstro og -tanker,
hvor Guds uindskreenkede godhed var kernepunktet i
samfundets statisk-hierarkiske sammenbinding. Hos Paso-
lini gor gvrighedspersonerne ikke op med nogen magt,
men repraesenterer selv magten. Og denne magt har den
fulde og absolutte kontrol over andres eksistens.

(5) De frie indfald kontra den faste styring

Hvor Pasolinis tre foregdende film over bergmte erotiske
forlaeg - »Decameron«, »Canterbury forteellinger«, »1001
nats eventyr« - var en hyldest til erotikken og livslysten,
er »Salo eller de 120 dage i Sodoma« det modsatte ved
eksplicit at knytte seksualiteten til destruktion og magt-
udgvelse. De farste var helliget en ukompliceret livsdrift,
hedonismen, mens den sidste preeges af dgdsdriftens des-
illusion.

Der sker ogsa et skift i formen. De tre foregdende filma-
tiseringer er holdt i en lgs, sprudlende og let form, som
italienske instruktgrer kalder ’lavaagtig’. Derimod er »Salo
eller de 120 dage i Sodoma« meget stramt opbygget med
meget preecist planlagte kameravinkler og -bevaegelser og
dialogen ngje fastlagt fra starten. Pasolini har benyttet
denne stramme fremgangsmade far i »Teorema« og »Svi-
nestien«, som »Salo eller de 120 dage i Sodoma« ogsa
kan siges at ligge i forleengelse af idémaessigt, men ikke
med samme formalistiske konsekvens og gennemfgrthed
som i hans sidste film.

Pasolini mener selv, at den faste og formalistiske sty-
ring har veeret ngdvendig for at fastholde filmens allego-
riske karakter: »Nar jeg laver en film, som i det store hele
er en metafor, en allegori, ma jeg arbejde stramt. Alt,
hvad man viser, har en meget preecis betydning, og man
kan ikke benytte tilfeeldige indfald« (Gideon Bachmann
»Pasolini on de Sade. An interview during the filming of
'The 120 days of Sodoma’«), i Film Comment.

Det metaforiske i filmen sigter ikke kun til fascismen i
fyrrerne, men ogsd i lige s& hgj grad til det senkapitalisti-
ske inferno, som Pasolini selv bensevner konsumsamfun-
det skabt af efterkrigstidens ’'miracolo economico’. Pa
spargsmalet om eskrementspisningens symbolvaerdi, sva-
rer Pasolini, at det metaforisk beskriver det almene, nu-
tidige samfundsmeessige forhold, at »fabrikanterne tvinger

En scene fra Pier Paolo Pasolinis sidste
film »Sal6 eller de 120 dage i Sodomax.
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konsumenterne til at spise eskrementer. Al denne indu-
strielle fade er veerdilgst affald« (Bachmann, sammesteds
som far s. 45).

(6) Allegorien og ritualet

Filmens formalistiske klarhed har to funktioner: dels at
tydeliggere de Sades skitseagtige og amorfe forleeg og
dels at skabe en klar struktur og dermed fglelsesmaessig
afstand til de orgiastiske grusomheder. Pasolini indrgm-
mer, at han er fascineret af orgierne: »... selvfglgelig er
jeg ogsé fascineret af disse sadistiske orgier i sig selv«
(Bachmann, sammesteds som fgr s. 40). Denne blanding
af klarhed, afstand og fascination praeger filmen, splitter
den og ger dens kritik dunkel og tvetydig i modsaetning
til formalismens ellers nggterne kulde og ritualernes ske-
matisme.

Der er nok knyttet specifikke treek fra fascismen i Italien
i 1944-1945 til filmens handling. Men der er mere, der
flytter handlingselementerne ud af den historiske kontekst
og placerer dem i et rituelt, sakralt spil. | det gjeblik man
begiver sig ind i den store, isolerede villa i nyimperiali-
stisk bauhausstil forsvinder krigen og fascismen som hi-
storisk feenomen. Fascismen som direkte historisk speci-
fikt faenomen manifesterer sig derefter kun fa gange og
mest direkte over lydsiden: flyvemaskiner der flyver over
villaen, Goebbels' tale og Ezra Pounds oplaesning af »Can-
tos« i radioen.

De f& angivelser af den faktuelle tid bekreefter det ritu-
elle, tidlgse indtryk. Ud over de naevnte markeringer over
lydsiden, manifesterer fascismen sig mere implicit via de
futuristiske og kubistiske malerier pd vaeggene. Den
italienske fascisme afskrev ikke i samme grad som den
tyske modernismen. Man inddrog isger via Tomasso Mari-
netti elementer fra de futuristiske og kubistiske kunstret-
ninger, hvis teknik- og materialedyrkelse kunne bruges i
fascismens ensidige dyrkelse af teknologien og dens kul-
mination i krigsmaskineriet, og hvis udtryksbevidsthed -
montageteknik - kunne bruges i propagandaen. Den ita-
lienske fascismes brug af fotografiet i propagandaen af-
skeerer sig markant fra den tyske ved at benytte montage.

Men ud over disse relativt vage faktuelle historiske mar-
kgrer er universet i filmen lige sd lukket som i villaen,
hvor de fire magthavere speaerrer sig inde med deres bytte.
Klaustrofobien er udpraeget. Flugtmuligheder antydes ved
mislykket flugtforsgg, selvmord, religigsitet, en knyttet
hand mod de fire magthavere inden en af de unge bliver
skudt ned.

Neesten hele filmen igennem er der den samme direkte
lysseetning. Tiden star stille, lyset star stille, der er ikke
nogen markant adskillelse af tidsrytmerne i lyset. Kame-
raet er enten stationeert eller beveeger sig med langsom-
me beveegelser og rolig og minutigs udforsken ind pa
objekterne, en ro og detaljeeftersggning, som star i mod-
seetning til volden og perversionerne, der beskrives. | sam-
lingssalen, hvor tre af de eeldre prostituerede forteeller,
mens den fjerde spiller til, indtages der ofte paralyserede
(op)stillinger i grupperne. Hver scenisk gruppering er
orienteret parallelt med billedplanet med en klar, symme-
trisk baggrund, der dannes af veegteepper, lamper, en dgr
eller en trappe. Til den rituelle rytme og symmetri fajer
sig ogsa filmens beherskede, koloristik med naesten mo-
nokrome farver, dvs. farverne er nedstemt til en nsesten
sort-hvid skala, og glanslgse. Denne udnyttelse af kolori-
stikken markerer ogsa stedets indelukkede og klaustro-
fobiske karakter.

16

Starstedelen af dialogen bestar af citater. Der citeres
mestendels fra de Sade, Nietzsche, Baudelaire og Klos-
sowski. Sproget og emnerne for samtale bestemmer de
fire socialt. De er intellektuelle borgere, har sans for kunst,
kender navne pa kulturpersonligheder og citerer hyppigt
fra deres veerker. Det er et andet sprog end det, man hg-
rer over radioen af Goebbels og den fascistiske propa-
ganda, der ikke var praeget af en sédan intellektuel taenke-
og talemade, men netop appellerede til fglelsernes irratio-
nalitet; »Det fascistiske sprog og den fascistiske propa-
ganda ma ngdvendigvis veere effektiv og irrationel, fordi
et samfund, som ikke mere lader sig retfeerdigggre ratio-
nelt, kun kan retfeerdiggeres via irrationelle kraefter« (Lutz
Winckler: »Studie zur gestellschaftlichen Funktion faschi-
stischer Sprache« s. 21). Pasolini har vel pa denne méade
villet vise, hvorledes borgerskabet nyder godt af andres
irrationelle manipulationer.

Citaterne formidler sprogligt indtrykket af noget ikke
virkeligt i sentensernes abstraktioner over natur, liv, ded
og anarki. De basale biologiske elementer, som runderne
er inddelt i, knytter drifterne til den evige natur, der bliver
bekraeftet, nar man giver sig i drifternes vold.

(7) Magtherredgmmet, lyset og udleveringen

Pa de Sades tid var aristokratiet ved at miste sine feu-
dale privilegier og magt. De aristokratiske libertinere sgg-
te at kompensere for tabet ved subjektivt at fastholde en
magt, der tidligere hgrte til adelens objektive rettigheder:
»Der var en drgm, der var almindelig hos alle unge aristo-
krater pa den tid. Som efterkommere af en falden klasse,
som engang havde besiddet konkret magt, men som nu
ikke mere havde hold i verden, prgvede de symbolsk i
sovekammerets uforstyrrethed at genoplive den status,
som de laengtes efter: nemlig den ensomme og suversene
feudale despots« (Simone de Beauvoir: »Must we burn
de Sade« s. 8 min fremhaevning). Libertinerne sggte at
forny deres feudale magt, der var taget fra dem pa sam-
fundsplanet, i seksualiteten.

Under fascismen blev refeudaliseringen, det symbolske
magt-skue, ikke til en privat sag i soveveerelset, men til
en offentlig sag i mediernes @aestetiske organisering af
massernes drifter til politikkens interesser (jvfr. senere).

Den kompensatoriske magt, de Beauvoir er inde pa,
kommer frem i de Sades beskrivelser, der er kendetegnet
ved udstillingen af magtens ofre i fuldt lys (jvf. de Beau-
voir, sammesteds som fgr s. 35 f). Maria Marcus noterer
sig den samme fulde udlevering af ofrene i beskrivelserne
og karakteriserer dem med ordene: »Hos de Sade er der
alle vegne et grelt og skeerende lys, som ggr at man ikke
kan overse nogen detaljer eller organer eller obskgnite-
ter« (»Den frygtelige sandhed« s. 98). Ulrik Knigge har
ogsa noteret sig den skarpe lyssaetning i beskrivelserne:
» Juliette og De 120 dage bleendes der op for det alt-
forteerende lys, der ikke skjuler nogetsomhelst« (»Marquis
de Sade. Antologi« s. 32). Den samme udlevering ger sig
med modifikationer gaeldende i filmens lys.

Denne abne udlevering, hvor mennesket er frataget et-
hvert forsvar, korrelerer med tendenser i de fascistiske
aktmalerier. Her er den nggne kvinde gengivet i fuldt lys
og stiv kropsholdning, der indicerer den gjeblikkelige un-
derkastelse. Berthold Hinz sammenligner med det forrige
arhundredes aktmalerier, hvor kvinden ikke var badet i
et hardt og altudleverende lys, men med forskellige skyg-
gegradueringer og kropsholdningens plasticitet kokette-
rede og udfordrede mandens sanselighed. Heroverfor er



kvinden i de fascistiske aktmalerier »udleveret til hans
disposition, hans greb - ikke hans sanselighed« (»Die
Malerei im deutschen Faschismus« s. 91). Hinz mener, at
dette svarer til eendringen i samfundsgkonomien: fra en
udveksling af sekvivalenter, som i det forrige arhundredes
kvindegengivelse markerer i sin elskovsbejien, til tilside-
seettelsen af det borgerlige, liberale samfunds aekvivalent-
princip under fascismen, der i stedet indsatte den abne
vold. Denne abne vold, som samfundet bygger pd, kom-
mer frem i aktmaleriernes blotte og bare udlevering.

Udleveringen - og med Hinz dermed tilsideseettelsen af
kvivalentprincippet - formidler filmen minutigst og til-
fojer yderligere den seksuelle undertrykkelse og forned-
relse i eksplicit og detaljeret gengivelse.

Den sadistiske side af seksualiteten og magten er en
vaesentlig faktor under fascismen. Men der er nogle for-
hold, der begraenser udleveringen. Det geelder fascinatio-
nen, som Pasolini som omtalt tidligere selv faler. Det bli-
ver ikke kun en udlevering, men ogsa en indlevelse i for-
nedrelsen, hvorved den fgromtalte tvetydighed opstar.
Hertil kommer det lukkede, rituelle univers, filmen etable-
rer.

Dette skal ikke forstds pa den made, at fascinationen
og ritualiseringen ikke spillede en rolle i fascismens aeste-
tik. Det var faktorer, som man rettede individernes drift-
gnsker kollektivt ind efter. Men i filmen bliver fascinatio-
nen kun magthaverne til del. De undertrykte unge drenge
0og piger veemmes - ligesom tilskueren. Fascismen frem-
stod ikke som noget aestetisk perverst, som man kunne
tage afstand fra moralsk. Tveertimod sggte man bevidst
skin-agtigt at lgse nogle samfundsgkonomiske modseet-
ninger i aestetisk harmoni. Zstetisk blev masserne tilfreds-
stillet med det tilsyneladende: den tilsyneladende lighed,
solidaritet og storhed. | Pasolinis udgave kommer fascis-
men som massesuggestion ikke med og derved heller ikke
fascismens rituelle politisering af sestetikken.

Som neevnt tidligere (afs. 5) mener Pasolini ogsa, at fil-
mens allegori er et udsagn om det moderne industrisam-
fund. Men den ulystelige undertrykkelse, der vises i fil-
men, svarer ikke til senkapitalismens udbytning i lyst.
Konsumeringen tager form af lyst. Samfundet inddrager
lystprincippet i det omfang, det er tjenligt for afsaetningen.
Allegorien er ikke pd nogen made et tidsvarende udtryk
for undertrykkelsens form nu. Man kunne s& sige, at mag-
ten, som gemmer sig i lystudbytningen og som i virkelig-
heden undertrykker lysten, er kommet til udtryk i filmen.
Men det hjeelper ikke, fordi identifikationsmulighederne
til dagens og fyrrernes samfund er sma og let kan afvises
med moralske treek pa skulderen eller total blokering
(hvilket jo ogsa har fundet sted i mange anmeldelser af
filmen). Ved at gabe over de to offentlighedsformer - den
fascistiske repraesentative offentlighed og produktions-
offentligheden - med et og samme udtryk far Pasolini ikke
rigtig karakteriseret nogen af dem.

Den eneste hentydning til konsumsamfundets udnyttel-
se af lysterne og den dermed fglgende apati overfor den
egentlige undertrykkelse er de to dansende soldater-
drenge til slut i filmen. De opholder sig i rummet, hvor
en af de fire magtherrer efter tur i kikkert overvager de
afsluttende pinsler og drab, som de tre andre udfgrer.
Over radioen hgrer man Ezra Pound lsese op af »Cantos«.
De skruer veek fra opleesningen for i stedet at Iytte til
dansemusik. Den ene dreng spgrger den anden, om han
kan danse. Det kan han ikke. »Du kan altid prgve,« siger
den farste, og de begynder at danse uden at se efter eller

reflektere over raedslerne, der foregar uden for rummets
vinduer. Men igen er allegorien utydelig.

(8) Repraesentationsoffentlighed og produktionsoffentlig-
hed

| den fascistiske stats repraesentative offentlighed kom-
mer magten direkte til skue. | produktionsoffentligheden
sgger man - bl. a fordi den farste har eksisteret - at
skjule den samfundsmaessige magt. Efter 1945 gar mange
bestraebelser ud pa at postulere, at den frie verden nu er
en realitet i modseetning til den fascistiske stats ufrihed
og ydre magt.

Kapitalismens gendannelse i Europa efter Den anden
Verdenskrig gav sig udslag i en ideologisk beveegelse.
Beveegelsen bestod for en stor dels vedkommende i en
afideoiogisering af politik og debat, i genetableringen af
en form for liberal, borgerlig offentlighed - produktions-
offentlighed - der skulle veere det primaere middel imod
ideologiernes heergen i demokratiets vugge: Europa.

Den nzevnte bevaegelse farte for det forste som led i
den »kolde krig« til en afgreensning overfor den kommuni-
stiske ideol )gi, som i sit totaliteere veesen var lig med den
fascistiske. For det andet fgrte bevaegelsen til en tilslg-
ring af den udviklingsmeessige sammenhseng mellem ka-
pitalisme og fascisme. Fascismens forbindelse med de
kapitalistiske omsaetningsvanskeligheder blev fortraengt til
fordel for fremstillinger af fascismen som resultat af na-
tionalkarakterer, af enkeltpersoners fanatisme, sindssyge
og lignende. 1945 skulle fremstilles som et brud, selvom
der pd mange mader ogsa var tale om en kontinuitet.
Eksempelvis er den nuveerende lovgivning om famirie og
moral ligesom resten af den italienske lovgivning - grund-
loven undtaget - udarbejdet under fascismen.

Oscar Negt og Alexander Kluge benytter begrebet
idealitet om den traditionelle borgerlige offentlighed, der
har sit fundament i ideerne om nogle naturbundne friheds-
idealer. Heroverfor er produktionsoffentligheden, som det
ligger i navnet, knyttet til vareudbuddets materialitet (»Den
borgerlige offentligheds rene idealitet star her i modsaet-
ning til den nye produktionsoffentligheds kompakte ma-
terialitet«, Negt/Kluge: »Offentlighet og erfaring« s. 18).
Det samme kan med visse forbehold bruges til at karak-
terisere den fascistiske stat overfor socialstaten: idealitet
overfor materialitet. Nok sggte man under fascismen at
give idealiteten materielt skeer i form af store bygninger,
svulmende statuer etc., men samme grad af tilsyneladen-
de materialitet for den enkelte, som produktionsoffentlig-
heden tilbyder i dagligdagen gennem vareudbuddet, blev
det ikke. Fra at have en symbolsk status som udtryk for
ideen om feedrelandet i form af de store bygninger og
masseornamentikken, gar ideologien nu over til at have
tilsyneladende materiel fundering i varernes materialitet.

Begge de neevnte offentlighedsformer sgger at lgse
modsigelser ved at fastholde dem inden for de givhe sam-
fundsrammer, og derindenfor flytte modsigelserne fra en
sektor (den gkonomiske) til en anden sektor (den eesteti-
ske produktion, bevidsthedsindustrien), hvor de umiddel-
bart set lader sig lgse. »Nationalsocialismen var blandt
andet et forsgg pa, pa kapitalistisk grundlag, at lgse ulgse-
lige modsigelser gennem en omfattende aktivering at
udenomsgkonomiske magtforhold. De nye produktions-
offentligheder og deres seerlige udtryksformer i program-
og bevidsthedsindustri foretager med gkonomiske midler
tendentielt en lignende omfordeling af magt, og overfarer
sdledes modsigelser fra samfundssektorer, hvor de er
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ulgselige, til andre sektorer, hvor de synes at lade sig lase.
Det er forkert ud fra resultatet at betegne denne helt
anden, men ikke pa nogen made mindre voldsomme og
heller ikke mindre virksomme mekanisme som fascinering.
Det drejer sig om at produktion af samfundsmaessigt skin
og produktion af samfundsmaessig magt gar over i hinan-
den og gensidigt producerer hinanden som modsaetnin-
ger« (Negt/Kluge, sammesteds som fgr s. 80, min frem-
haevning). Med det sidste i citatet menes med lidt mere
lige ord, at skinnet i bevidsthedsindustrien nok star i
modseaetning til den ydre magt sdsom politi, militer etc.,
men ogsa beror p& de samme gkonomiske mekanismer,
og derved gér skinnet og den ydre magt over i hinanden
og bygger p& hinanden.

(9) Udsagn og moral og filmens natur

Pa trods af forbindelsen mellem de to offentlighedsfor-
mer, kan de ikke forskelslgst behandles under et. Produk-
tionsoffentlighedens 'konsumterror’ er ikke lig den 'fasci-
stiske terror’.

| sidste ende bliver filmen heller ikke kun et udsagn
om fascismen eller efterkrigstidens liberale konsumsam-
fund. Filmen bliver i farste reekke et udtryk for en person-
lig afmagt overfor en aendret verden, der ogsa har gdelagt
de positive elementer hos de mennesker, der skulle vise
frem mod det bedre. Det er moralisten Pasolini, der ud-
trykker sit fortviviede syn pa en verden, som han ikke kan
forstd og ikke har tiltro til pA nogen made. Selv proletaria-
tet, som han tidligere tilkendte sd mange gode og solidari-
ske egenskaber, er blevet gdelagt moralsk af det moderne
forbrugersamfund og den egoistiske vold, det avler.

Filmen er en nedteelling imod den totale destruktion i
en verden, hvor der ikke er flere positive holdepunkter
tilbage. Kun dgden er tilbage som forlgsning fra den de-
struktive verden.

Proletariatet i Roms forsteeder, som Pasolini sa steerkt
solidariserede sig med, var ikke mere beerere af den
emancipatoriske fornuft, som han engang troede. Til det
eendrede billede hgrer ogsa fascisternes mere markante
fremtreeden i offentligheden. Fascistpartiet MSI fik i 1968
45 procent af stemmerne og i 1972 8 procent (den stgrste
fremgang af alle partier). Ved regionalvalget i 1975 var
tilslutningen 6 procent, der kan tolkes i retning af en af-
standtagen fra den steerkt voksende fascistiske terror. Og
endelig hgrer det med til billedet, at kapitalen stadig hav-
de magten mere end nogensinde.

Pasolini omseetter sit indtryk af den aendrede verden i
destruktiv moralisme. Filmen er frem for alt preeget af
destruktion, nihilisme og klaustrofobi. Ifglge filmen er der
ikke andet at gagre end at give sig fanden i vold. Dgds-
driften kan ses som et gnske om flugt fra elendigheden,
hvor kun volden bestemmer.

Pasolini mente selv, at filmens natur var ren virkelighed,
idet filmen altid henviste til virkeligheden: »l virkeligheden
er det altsd ikke til ‘filmen’, men til virkeligheden selv, at
de enkelte film m& henvise for at blive forstdet. Det er
klart, at ved at sige det, postulerer jeg, som jeg har for
vane, identifikationen af film og virkeligheden« (Pier Paolo
Pasolini: »Film og virkelighed« s. 166). Citatet kan bruges
til at sammenfatte med og til at seette nogle formidlings-
maessige problemer, som filmen rejser, i relief. For at
sammenfatte omkring dette generelle udsagn om filmens
natur og dermed ogsd om kunstnerisk skaben, som kom-
mer frem i det citerede, sd er »Salo eller de 120 dage i

Scene fra »Sal6 eller de 120 dage i Sodomax.
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Sodoma« nok skabt af virkeligheden, men allegorien, den
omseettes i, siger ikke sd meget om virkeligheden den-
gang eller nu, fordi filmens undertrykkelse frem for alt
indfgjes i et tidlgst ritual og ikke sd meget bliver et histo-
risk specifikt udtryk for socialpsykologiske magtmekanis-
mer. Det givne fremtreeder taleligt, idet det i virkeligheden
utdlelige beskrives pa den made. Eskrementspisningens
allegori bliver nseppe forstdet, men vaekker helt sikkert
afsky. Og hvor skal man sa fagre sin afsky hen? Man kan
fore den over pa filmen, og samtidig gleede sig over, at
s& slemt star det ikke til i virkeligheden.

(10) Nar virkeligheden overgar filmen

Det er naturligvis vaesentligt, at bade den skjulte og den
abenlyse seksuelle vold i samfundet drages frem. Filmen
har sine virkelige sidestykker dengang og nu. Pasolinis
bror blev offer for den i fyrrerne, og Pasolini selv blev
offer for den i halvfjerdserne.

Den halv- og helofficielle fascistiske vold er blevet mere
og mere markant i de senere ar i Italien. Det geelder bom-
beattentatet mod den anti-fascistiske demonstration i
Brescia, hvor otte blev dreebt i 1974, og eksplosionen i
toget ’ltalicus’ samme &r, som kostede tolv mennesker
livet. Men der er ogsd andre eksempler, der stemmer
mere direkte overens med den i filmen skildrede vold.

| 1968 blev lederen af bgrnehjemmet »Den himmelfarne
Marias herberg« i Prato i naerheden af Firenze stillet for
domstolen. Hjemmet var overfyldt: 300 bgrn fra tre til
fiorten & med 80 senge og tre badeveerelser. Men ikke
kun det. Man benyttede ogsa tortur som afstraffelsesme-
tode: stokkeslag, spark i hovedet, anbringelse i kar med
iskoldt vand, ophaengning i handleddene, sa at tspidser-
ne lige rarte gulvet, fastsngring til treekors i legemsstar-
relse og feengsling i et skab fuld af rotter. Mange af af-
straffelsesmetoderne var praeget af religigst-seksuelt van-
vid: sma barn blev tvunget til at slikke gulvet rent for urin
eller eskrementer, hvis de var urenlige, og de blev tvunget
til at gore korsets tegn forskellige uhumske steder. For-
holdene pa hjemmet havde veeret kendt i over ti ar af de
ansvarlige myndigheder, fgr man greb ind.

En halv snes unge fascister torterede og dreebte for
ikke sa leenge siden under et sexorgie i en villa uden for
Rom en 17-arig pige i et badekar, fordi hun ikke ville ga
i seng med dem. Den draebtes veninde slap levende ud
af villaen, fordi hun tabte bevidstheden under mishand-
lingen, og morderne troede, hun var ded.

De involverede voldsmeend var allerede kendte fasci-
ster, der tilhgrer grupper, der er fast stationeret uden for
gymnasierne. De tilhgrer alle et bestemt, meget definer-
bart, velhavende borgerskab, nemlig boligspekulanter, der
er blevet rige inden for en generation. Man kan spgrge,
hvem det er, der har leert disse ungfascistiske mordere
sa voldeligt at hade »kvinderne, de fattige, de homoseksu-
elle, de sakaldt svage, for hvem de i virkeligheden naerer
frygt? Hvorfor er ungfascisternes behov for erotik, keerlig-
hed, smhed blevet forvreenget i en sddan grad, at de kun
udtrykker sig erotisk gennem gruppevis voldteegt mod pi-
ger af proletariatet?« (Karen Dissing Melega »Sadismen
og fascismen - filmens og hverdagens«).

At disse spgrgsmal stadig kan stilles skulle veere be-
grundelse nok for at beskeeftige sig med fascismen. Og
endnu en evident grund, som ligger i spgrgsmalenes til-
stedeveerelse: forudsaetningerne for fascismen er aldrig
blevet overvundet.
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Pasolini kunne imod indvendinger overfor »Salo eller
de 120 dage i Sodoma« sige - som de Sade gjorde - at
enhver afstandtagen fra det skildrede skyldes egne for-
treengninger og manglende selverkendelse. Det er evident,
at der diskes op med en reekke fortreengninger. Men det
er ikke gjort med bare at stille dem til skue. Formidlingen
af fortreengningerne er veesentlig, hvis filmen ikke skal
blive genstand for fortreengning overfor forbindelsen til
den sociale virkelighed, som fortreengningerne og volden
har grobund i.

(11) Nihilismen

Det kan maske synes uretfzerdigt at vurdere »Salo eller
de 120 dage i Sodoma« pa denne made i lyset af Pasolinis
p& andre omrader skarpe og intense kritik af fascismen
og de sociale forhold i det hele taget i Italien. Hertil kan
man sa sige, at den nggterne kritik og protest, der er
kommet til udtryk andre steder, ikke er nok for en kunst-
nerisk formidling af forholdene.

Filmens moralske nihilisme kan ses som et adeekvat ud-
tryk for tidens umulighed og skal ikke afvises som sadan
til fordel for utidig optimisme og altbesejrende, social-
realistisk positive helte. Men nihilismens begreensninger
kan ikke forbigas, fordi de markerer analysens art og
dybde. Nihilismen er heller ikke fremmed i andre af tidens
kunstneriske retninger og kendetegner som sadan moder-
nismen, der ikke har nogen transcenderende tro at for-
ankre oplevelserne i og holde sammen pa verden med.
Men graden af nihilisme og dgdsdrift er vel ikke tidligere
set og kan ikke, som Roberto Escobar ger det, ses som
»et sundt eksempel pa ikke konformisme« (Roberto Esco-
bar: »Salo o le 120 giornate di Sodoma« s. 203, min frem-
haevning). Filmen ma snarere vurderes som den syges des-
illusioneere modstand mod konformiteten, som dgden er
den absolutte vej ud af.

Nihilismen ma have kraevet meget af Pasolini selv at
udtrykke, fordi den markerer en personlig tvivi om det,
han hidtil har troet pd. Gideon Bachmann, der fulgte Paso-
lini under filmoptagelserne, skriver: »Jeg tror, at Pasolini
vidste, hvad han lavede og at han vidste, at han havde
sagt, hvad han gnskede at sige, som han kunne sige det,
og det der gjorde ham ked af det, var det forhold, at han
blev ngdt til at sige det« (»The 220 Days of Salo. Pasolinis
Last Film« s. 44).

(12) Sammenfatning og perspektivering

De Sade tilskriver naturen de tendenser, som Kkulturen
har skabt. Menneskets destruktive gnsker matte veere en
del af naturen, fordi mennesket var en del af naturen. Na-
turen er god, hed det sig pad de Sades tid. Derfor matte
destruktive gnsker, som de Sade kunne se eksisterede,
0gsa veaere gode.

Pasolini viser det feudale element i Sades kritik af den
borgerlige ideologi: genoprettelsen af despotens rettig-
heder. Pasolini griber fat her og benytter magtforholdet
til karakteristik og kritik af fascismen. Filmen er derved
til en vis grad en kritik af forhold, der betinger voldens
tilstedeveerelse. Men forholdene er som naevnt gjort ab-
strakte og tidlgse, hvorved samfundet bade dengang og
nu meget let kan undsige sig filmens anklage. Filmen
fremtraeder som et paradoks ogsd pa andre mader. Den
kritiserer undertrykkelse og vold, men udggr ogsa selv en
legitimation af magtudgvelse ikke mindst i kensmaessig
henseende og reflekterer ikke over sin egen fascinerede
afsky ved de destruktive orgier.



Filmen leegger sig op af de teoretiske forsgg, der er
gjort pd at sammenkaede fascisme og seksualitet (som
hos Wilhelm Reich »Fascismens massepsykologi«, Klaus
Horn »Zur Socialpsykologie des Faschismus« o. ). End-
videre laegger den sig op af en raekke af film fra de senere
ar, hvor forholdet fascisme, magt og seksualitet ogsa har
veeret centralt.

| Malles case-history om den mulige fascist i alle, »La-
combe Lucien«, er omveeltningen hos drengen iveerksat
af mgdet med det dekadente krigsborgerskab. | Berto-
luccis »Edderkoppens strategi« og »Medlgberen« er op-
veeksten, opdragelsen og fortreengningen af seksualiteten
gjort central i det »normale liv, som hovedpersonen i
»Medlgberen« siger han vil konstruere, da han melder sig
ind i fascistpartiet, | Viscontis »De lange knives nat« knyt-
tes fascismen eksplicit til den dekadente seksualitets for-
deerv. | Fosses »Cabaret« er arsagsforlgbet seksualitet,
fortreengning og vold igen grundtemaet. | Cavanis »Nat-
portier« sgges en bestemt side af denne vold belyst (pa
en made, der greenser til det spekulative): masochisme/
sadisme, der knyttes til et kaerlighedsforhold mellem en
fange og en fangevogter i en koncentrationslejr. »Profes-
sor Rossinis tvungne ferie« af Leto tager i mindre grad
forholdet fascisme og seksualitet op set i lyset af de gv-
rige neevnte, men focuserer primzert pa den intellektuelles
engagement og dennes splittelse mellem dragningen mod
privatlivet og engagementet udadtil, som professorens
leereproces betinger.

De neevnte film er hverken lige dybe eller relevante i
deres afdaekning af fascismens socialpsykologiske grund-
lag. Men de udggr en tendens, som Pasolinis veerk filmisk
og idémeessigt kan ses i sammenhaeng med.

Der kan veere mange grunde til at tage fascismeproble-
matikken op. En meget evident er blevet naevnt: at de sub-
jektive og de objektive forudseetninger for fascismen ikke
er blevet overvundet. Her kan man sige, at de naevnte film
alle primeert focuserer pa& de subjektive forudsaetninger og
deres betydning for bevidsthedsdannelsen. En anden
grund er, at det er lettere at ga bagud i historien end at
tage nutiden direkte op til behandling og derved muligvis
blive underlagt censur. Fascismen kan de fleste blive
enige om at tage afstand fra, fordi de derved samtidig
kan isolere undertrykkelsen til haendelser, der har fundet
sted.
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