Fantasi og frelse
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Fellini — med en produktion p& over 20 film gennem de sidste fyrre ar — er blevet en
klassiker i levende live. | &r har vi set hans nyeste film Ginger og Fred, genset hans
beramte Det sgde liv, og i Husets video'festival kunne man se hans to tv'reklamefilm.
Han har, som italiensk film overhovedet, faglt sig traengt af tv's fremmarch, men i Berlin,
hvor han var gaest ved festival'en i februar, udtalte han sin tro pa biograffilmen — for,
som han sagde, »der er stadig et publikum, der har lyst til at deltage i en drgm«.

1986 har vearet lidt af et Fellini'ar ...

et lader sig ikke ggre at anskue en film af

Fellini som andet end en fellinifilm. Jo
lengere man kommer hen i hans verk, des
mere sldende bliver dette, men allerede med
de fagrste af hans film trenger instruktgrnav-
net sig ubgnhaerligt pa. Ikke blot fordi Fellini
har udviklet en stilistisk og ikonografisk seer-
egenhed, der ger hans film s& umiddelbart
genkendelige fra andre instruktgrers, men og-
s& fordi denne seregenhed udspringer af et
efterhdnden indlysende forhold: Fellini er en
instruktgr, som i sjelden grad formar at give
sig selv med sit veerk — narmest fuldstendigt
og undertiden helt ud idet intimeste private.
»Jeg kan ikke fjerne mig selv fra mine films

af Steen Salomonsen

indhold« udtalte han allerede i 1959, hvilket
han istigende grad (nogen vil sige til overmal)
har demonstreret med s& godt som hele den
del af hans produktion, der indledtes med Det
sgde liv. Selvbiografiske aspekter, der subjek-
tivt farvet er blandet op med under-
bevidsthedens fantasier og manifesteret som
drgmmelignende, undertiden ideosynkratisk
fikserende billedsyner har veeret karakteristi-
ske treek ved mange af hans film. Den umiddel-
bare styrke ved disse billeder ligger i Fellinis
ubestridelige evne til at besatte sin visuelle
eufori med en forfgrende intensitet, men hans
vaerks retning mod en mere og mere narrativ
sammenhangslgshed, et lgst struktureret for-

lgb, samt den tiltagende grad af introspektion
har godt kunnet f& det hele til at tage sig ud
som narcissistisk tomgang. Orson Welles’ be-
merkning om Fellini, at han »shows danger-
ous signs of being a superlative artist with little
to say« har i s& henseende haft sin beretti-
gelse.

Imidlertid er det ogsd vigtigt at forstd, at
Fellini som andre af filmhistoriens enere er en
kunstner for hvem liv og veerk ikke blot reflek-
terer hinanden, men udger en dynamisk en-
hed. Fellini laver film drevet afdet, der unaeg-
teligt lidt patetisk, men alligevel ganske pree-
cist kaldes for den indre ngdvendighed. Film-
mediet bruges som et instrument for erkend-
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else, en méde at fa greb om virkeligheden pa,
og herved som et middel til at aftvinge tilvee-
relsen en form for mening med. Filmproduk-
tionen er i snaever forstand Fellinis personlige
projekt, og med den stgrste selvfglgelighed
har han s& skubbet sit eget subjekt, dette til-
syneladende s& almagtige ego, ind i centrum
og leveret disse hans personlige livtag med
realiteterne.

Naturligvis eksisterer Fellini som instruktar
ikke i et historisk og socialt tomrum. Men for
s& vidt Fellinis status som »stor ener« kan fares
tilbage til enkle psykologiske og soiale deter-
minationer, sd betegner hans veerk under alle
omstendigheder et kvalitativt spring af di-
mensioner af disse mere alment menneskelige
forhold, hvilket er grunden til at hans film,
selv nar de forekommer at veere allermest pri-
vate, nok kan virke patrengende, men al-
drig pinlige.

Den neorealistiske begyndelse

Federico Fellini, der er fadti 1920 i Riminieri
filmisk sammenhang et barn afneorealismen.
Han havde blandt andet arbejdet som manu-
skriptforfatter og assistent hos Rossellini,
Germi og Lattuada. Det var sammen med
sidstnaevnte, han i 1950 lavede Pigen fra va-

38

rieteen (Luci del varietd). Hans fglgende film,
Den hvide sheik (Lo sceicco bianco) fra 1952,
den egentlige instruktgrdebut, Dagdriverne (1
vitelloni) fra 1953, gennembrudsveerket La
strada fra 1954, Krapyl (Il bidone) fra 1955 og
Gadepigen Cabiria (Le notti di Cabiria) fra
1956 ligger alle i forlengelse af neorealismen
med deres hverdagsnere skildringer af enkel-
te livsskaebner i en troveerdig miljgramme og
danner en kontrast til de senere films eskapa-
der, hvor omverdenen fungerer som en pro-
jektion af jeg’et.

Imidlertid er der en vis ambivalens at spore
i Fellinis forhold til neorealismen allerede
med den forste film.

Mest neorealistisk er Dagdriverne der del-
vist selvbiografisk og igvrigt humoristisk skil-
drer forholdet mellem en gruppe unge ar-
bejdslgse og -sky meand, der uden noget defi-
neret stasted i tilveerelsen driver omkring ien
provinsby. Den hvide sheik er en satire om en
ung piges naive forgabelse i en frikadelle til
fotoromanhelt og med La Strada var Fellini
ovre iden symbolopbyggede fabel og det stili-
serede, hvilket bragte ham i unade blandt neo-
realisterne, der kritiserede ham for mysticisme
og for at forfalde til en virkelighedsskyende
filmkunst i stil med pree-krigens produktion.

La Strada: Fellinis forste ubestridelige
mestervaerk, der samtidig markerede fwns
forste helt konsekvente spring ud af
neorealismens hverdagsrealisme og ind i det
symbolske. Gelsomina (Giulietta Masima) og
den rd berste, Zampano (Anthony Quinn),
godheden og udyret’, som udtryk for
universelle stgrrelser i en film, André Bazin
rammende har karakteriseret som en »sj@lens
fenomenologi«.

Neorealismen ville, at filmene skulle vere
konkret virkelighedsreflekterende, og det var
Fellinis kun p& overfladen. Den medfglelse,
han viser, er ikke politisk engageret, kun til-
syneladende i hvert fald. Til gengeeld finder
man allerede i hans fgrste film en s&gte fascina-
tion for bizarre miljger. Her ligger det egent-
lige engagement: begejstringen for geglere,
sere fysiognomier, optog, svulmende damer,
som altid skildres med loyalitet. Hvad angar
det sociale, s kan hans tidligere film generelt
ses som et udtryk for en vis uafklaret modlgs-
hed overforden ydre verdens snyd og bedrag
og ondskab. Hans heltinder, Gelsomina fra La
Strada og Cabiria, lider ved deres rgrende a-
benhed og sarbare godhed deres nederlag,
ikke betinget af deres sociale situation, men



fordi verden nu engang er sddan. Den hvide
sheik bringer os storbyen i dens fascinerende
uoverskuelighed af bleendverk og kulde, som
pigen oplever det gennem sit illusionsbristen’
de mgde med /umetti-helten, og som hendes
forlovede geor det gennem sin paniske jagt
efter hende i Roms gader.

Fellini bestrebte sig angiveligt efter at for-
midie sine virkelighedsindtryk med erlighed i
disse farste film, og det er med denne erlig-
hed, han ser sin forbindelse til neorealismen:
»For mig betyder neorealisme at se erligt pa
virkeligheden — men pé& enhver slags virklig-
hed, ikke kun social virkelighed, ogsa andelig
virkelighed, metafysisk virkelighed, alt hvad
mennesket har indeni sig«.

Forskellen er, at mens neorealisterne sggte
ud mod den ydre sociale virkelighed, i hvert
fald den neorealisme Cesare Zavattini stod for
samt den kritikeren Guido Aristarco med tids-
skriftet Cinema nuovo i ryggen ogsa rent poli-
tisk pleederede for, s& kunne Fellini kun ind-
fange virkeligheden ved at fastholde selv-
oplevelsens synspunkt.

Selvransagelse
Man har set La Strada, Krapyl og Gadepigen
Cabiria som en triologi om ensomhed. Det
sgde liv ligger i tematisk forlengelse heraf.
Hovedpersonen, journalisten Marcello, in-
volveres nesten viljelgst, mere passivt obser-
verende end aktivt styrende, i begivenheder-
ne omkring ham, uden at finde et veerdimaes-
sigt forankringspunkt hos de mennesker han
mgder eller de miljger han feerdes i. Den soci-
ale scene andrer sig imidlertid med denne
film: fra neorealismens hverdagslighed blandt
jevne mennesker til Roms dekadente over-
klasse og intellektuelle miljg. Herved bliver
det ogsd tydeligere, at det ikke er den ydre
sociale ensomhed, men det indre subjektivt
erfarede indtryk af ensomhed og isolation,
Fellini har villet skildre. Der ér tale om et
aestetisk skel, et filmsprogligt skred, som har
vaeret undervejs med trilogien, navnlig med
den meget episodisk fortalte Gadepigen Ca-
biria. Det gaelder fortellingens »oplgsning« —
netop ikke nedbrydning eller blot negligering
af forteellingen til fordel for en Cinema verité-
agtig objektivitet, hvor virkeligheden fore-
stilles at give sig selv — men en poetisk form,
»an aesthetic of desparity«, som Robert Ri-
chardson kalder det i artiklen »Wastelands:
The Breakdown of Order« hvor hans over-
bevisende sammenligner Det sgde liv med
T.S. Eliots poesi. En poesi skabt til at formidle
indtrykket af en kaotisk verden, uoverskuelig
i sin horrible mangel pa veerdimeessig orden.
Marcellos rundtur i denne menings-lgse ver-
den, der mere og mere opsluger ham, fremstér
herved ikke blot som en egentlig sam-
fundskritik, men som en skildring af det mo-
derne menneskes oplevelse af splittelse og
indre tomhed.

I filmens omsluttende scener, indledningen
med den (pr. helikopter) flyvende kristusfigur

Krapyl: Smasvindleren ophgjet til helgen.
Augusto (Broderick Crauford i rollen der
oprindelig var tiltenkt Humprey Bogart)
prever at snyde sin bande for det udbytte, et
svindelnummer med en fattig landsbyfamilie
har indbragt. Dette i et sidste forgeves forsgg
pé at foretage en meningsfuld handling (at
hjelpe sin datter). Men han opdages og bliver
som straf stenet af bandens medlemmer .
efterladt dgende i vejkanten. Bemark hans
nasten triumferende ansigtsudtryk (han er pa
vej op!), blodet i panden og pa hznderne
samt den korsfastelsesgestus, han er pa vej til
at indtage og som fuldendes i dedsgjeblikket.
En tyktflydende symbolik, som neorealisterne
ikke bred sig om.

Det sgde liv: Optakten til den bergmte scene,
hvor den naive og spontant handlende
filmstjerne, Sylvia (Anita Ekberg) bader i
Trevi-fonteenen. Omkring den svulmende og
sensuelle Sylvia giver Fellini visuelt sin
mangesidede kvindefascination for fuld
udblasning: Kvinden som objekt for mandens
erotiske begaer, men ogsd kvinden som
uudgrundelig mystisk stgrrelse, der —
tilsyneladende havet over virkelighedens
kaotiske vilkar — bliver et udtryk for lengsel
efter den uopnéelige frelse. Og kvinden som
det hellige, sdledes som hovedpersonen
Marcello ser Sylvia, da han vader ud til
hende, omgivet af »vandets oprindelighed« og
her nasten oplever en fglelse af harmoni og
sammensmeltning med det kvindelige (som
imidlertid viser sig at vere en illusion).
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og slutningen pa stranden, hvor en stor fisk
bibelalluderende &benbarer sig i fiskernes
garn, szttes denne splittethed i kontrast til
den religigse orden. Filmens sidste scene viser
den unge uskyldsrene pige, vi tidligere har set
Marcello blive betaget af og kalde for en
engel. Hun vinker til ham pé& stranden, et for-
trestningsfuldt forsgg pa kontakt som udtryk
for et diffust hdb om frelse.

Med 8 Vi (Otto e mezzo) fra 1963 er det i-
midlertid ikke religionen, Fellini pakalder sig
for at blive udfriet, men modseatningerne i sit
liv. Herved markerer filmen et klart vende-
punkt i produktionen. I et selvransagende for-
lgb skildres filminstrukteren Guidos friggrel-
se fra den indesparring, som normer, angst og
skyldfglelse har fastholdt ham i. Hans nutids-
situation, hvor han slds med et heerget privat-
liv og et filmprojekt, der ikke siger ham noget,
konfronteres undervejs med barndomserin-
dringer og fantasier. Han kommer ikke til no-
gen afklaring, men leerer at acceptere tilverel-
sens kaos som en del af sig selv.

Det egentligt suggestive ved 8 Vi er ikke
blot det indtryk den efterlader af at vere en
film, som tilsyneladende afspejler sin ophavs-
mands livuden naevneverdig distance, men at
denne tethed mellem liv og verk, identitets-
forholdet mellem Fellini og Guido, ligefrem
udggr filmens astetiske konstruktion. For det
projekt, Guido ud af ransagelsens optimisti-
ske friggrelse erkender han skal lave og som
han liner op til den afsluttende symbolladede
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manegesekvens, hvor han forenes med alle de
mennesker, der har befolket hans liv, mé blive
et perfekt spejlbillede af den film, vi lige har
set. 8 Vi er herved isandhed en »halv« film, en
pause i forlgbet, nemlig det kunstneriske sta-
sted, og p& noget som skal realiseres, nemlig
en kunst, der mere direkte udspringer af li-
vets modsetninger.

Juliette (Giulietta degli spiriti) fra 1965,
Fellinis fagrste farvefilm, bringer via den kvin-
delige centralperson en ny selvransagelse, der
ligesom 8\2 skildres i forlgb af drammesyner,
erindringer og konkrete handelser og slutte-
ligt farer til den friggrende selvaccept. Det er
en film om kvindens selvransagelse eller rettere
om Fellinis forestillinger om kvindens selv-
ransagelse, en udsigelsesfordobling der maske
kan veere forklaringen pa filmens — i forhold
til forgeengeren — mere udtalte dunkelhed.

Det er denne periode, hvor Fellini gar op
med sit liv, men ogsd med sin kunst: symp-
tomatisk er Toby Dammit, hans bidrag til Poe-
antologien Histoires extraordinaires (1968),
hvor han nermest parodierer sin stil og eta-
blerede symbolik.

Selvfiksering

Ovenpd disse (selv)opger indledes sd den
mest selvfikserede, men ogsd mest genergse
del af Fellinis produktion, hvor han ien rekke
frodige filmiske myter, bestdende af lige dele
fantasi og erindring, genskaber hele sit op-
rindelsesunivers. Han bruger filmmediet som

Det sgde liv: En kaotisk verden uden verdi-
messige holdepunkter, som journalisten
Marcello nasten viljelgst involveres i.

led i en veritabel bevidstggrelse af sine egne
arketypiske lag.

I Fellini Satyricon fra 1969 drejer det sigom
de kulturelle arketyper. Filmen udspiller sig i
det gamle Rom — »Before Christ, and after
Fellini« som tidsangivelsen p& fortraeffelig vis
blev preciseret i filmens reklameslogan. For
filmen fremstdr som en blanding af historisk
autenticitet og dremmelignende visioner i sit
tablauagtige forlgb, hvor der diskes op med
adegilder, sex og voldsom dgd som vasens-
elementerne i forfeedrenes livsbetingelser.

Klovnerne (I clowns) fra 1970 omhandler
en af Fellinis symbolske arketyper, s at sige
klovnerne, ggglerne, der har haft en vigtig
handlingsmassig og navnlig motivisk funk-
tion i mange af hans film. I Fellini-Roma fra
1972 er det Rom, erindringens ophav, som
Fellini har forestillet sig fra de farste for-
estillinger om byens storhed, doceret i barn-
dommens skoletimer, til de bade mytened-
brydende, men ogsa besettende oplevelser af
de forskellige kulturelle og bizarre sider af
byen. Amarcord fra 1973 er endnu en erin-
dringsfilm, denne gang om tiden for mgdet
med Rom, en inspireret barndomsskildring
med et myldrende galleri af groteske per-
sonnager og excentriske familiemedlemmer.
Fellinis Casanova (Il Casanova di Federico



Fellini) fra 1976 bringer i et steerkt stiliseret
formsprog hans opger med — i hvert fald
forestillingen om — den arketypiske italien-
ske mand, eventyreren og kvindebedareren
Giacomo Casanova.

Herefter kom sa filmen, som alle Fellini-
dyrkerne ma have ventet pd med lengsel:
Kvindebyen (La cittd delle donne) er Fellinis
fantasier om kvinderne, og her far den ogsa
alt, hvad den kan treekke i en overdadigt ud-
styret kulisse, der bekrafter, at den italienske
filmby Cinecittd er for Fellini, hvad Monu-
ment Valley var for John Ford. Med hoved-
personen Snaboraz feres vi ind i et selsomt
univers befolket af et astronomisk antal kvin-
der. Vioplever hovedpersonens dumpen ind i
en kvindekongres, hans flugt fra en aggressiv
kvindebande, hans mgde med en betrengt
Casanova, der har forskanset sig i et ejendom-
meligt palads, indrettet som et monument
over hans erotiske bedrifter, og vi oplever
hovedpersonens genfagdselsfantasi hvor barn-
domsminderne strammer ham i mgde. Kvin-
derne er repraesenteret ialle variationer. De er
bade moderlige og maskuline, gamle og unge,
farlige og fristende, men fgrst og fremmest —
fascinerende.

Filmen har tydeligvis en aktuel ydre anled-
ning, nemlig kvindefriggrelsen. Men selv om
man delvis kan tolke filmen som udtryk for
mandens angst for den selvstendige kvinde,
s& er der egentlig ikke tale om noget angreb pa
feminismen. Og heller ikke noget forsvar.
Feminismen udger blot et virkelighedsfrag-
ment, hvorfra Fellini har hentet nzring til en
umadeholden fantasiudladning. Det ene bil-
lede tager det andet i denne film og i et forlgb
der udelukkende synes at fglge dremmens
gadefulde logik. Det ligner en selvparodi, og
mon ikke Fellini er sig dette forhold bevidst, i
hvert fald nar han har sat Marcello Mastro-
ianni i hovedrollen. »Arh, Marcello igen«, hg-
rer man en koket kvindestemme udbryde, pa
een gang rgrende og lidt bebrejdende, i be-
gyndelsen af filmen, da forteksteme bekender
skuespillemavnet. Mastroianni, der spillede
Marcello i Det sgde liv og Guido i 8 Vi er
Fellinis foretrukne »stedfortreeder«. Her er
han altsd igen, men denne gang i en mere
latterveekkende fremtoning som Snaboraz,
der roder forvirret rundt i sit eget dremme-
univers, det hele viser sig blot og banalt at
veere Snaboraz’ dregm.

Tilbage til virkeligheden

Ovenpa disse eskapader kom Og skibet sejler
(E lanave va) fra 1983 som en pludselig mind-
else om den kunstnerisk selvdisciplinerede
Fellini. Ogsa i denne film er det kulisseland-
skabets gennemtaenkte forlorenhed, der pree-
ger sceneriet, men denne gang fungerer det
anderledes. Men denne film legger Fellini
fantasierne bag sig. Historien om et interna-
tionalt sammensat begravelsesselskab, der be-
giver sig ud pa& en lengere skibsrejse for at
bisette afdedes urne péa det dbne hav, frem-

stdr som en generel reflektion over forholdet
mellem kunst, virkelighed og erkendelse. Hi-
storien udspiller sig omkring forste verdens-
krigs udbrud. Men trods denne pracisering af
en patrengende historisk virkelighed er det
indtrykket af uvirkelighed, filmen formidler
gennem kulisselandskabet, og som passagerer-
ne oplever det via deres isolation fra den ydre
verden. Som de tidligere film handler ogsa Og
skibet sejler om isolation, ensomhed og om
lengslen efter udfrielse, men her pé et helt an-
det og nermest filosofisk plan. Da skibet til
sidst konfronteres med krigens faktum — flyg-
tende serbere og et krigsskib, der skyder skibet
isenk — konfronterer Fellini tilskueren med
sceneriets dybere sandhed, nemlig filmstudiet
og Fellini selv siddende bag et kamera, stir-

8 Vi: Kunstneren i en opslugende krise.
Market seenker sig omkring ham, men lyset
(habet om udfrielse) kommer'hele tiden til
ham t skikkelse af den varme Claudia
(Cardinale), der hjemsgger instruktgren Guido
(Marcello Mastroianni) i hans fantasier.

8 Vi: Guidos (Marcello Mastroianni) sidste
friggrende instrukter-gestus. Han samler
repraesentanterne for sin tilverelses kaotiske
modsatninger for at forene sig med dem.
Billedet er fra den afsluttende manegesekvens,
der med filmens komplicerede spejl-struktur
ogsa kan tolkes som en slags »preview« til
Fellinis film, da det projekt, som filmen
afstikker for Guido gennem hans
selvransagelse er »8 Vi.
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rende ud mod tilskueren som et almegtigt
gje. Herved placerer Fellini den kunstneriske
position som den overordnede, som den, der
kan formidle en sammenhang mellem sand-
hed og virkelighed. En precisering af det
kunstneriske stdsted siden opggret med neo-
realismen og maske en erkendelse af begrens-
ningerne i brugen af filmen som blot og bart
reproduktionsmiddel afde indre billeder, den
brug, der kulminerede med Kvindebyen.

Dette er ét aspekt ved filmen. Et andet er
dens indirekte kommentarer til tv-mediets
tvivlsomme status som sandhedsformidler. Fil-
mens forteller p&d handlingsplanet, journali-
sten Orlando, fungerer som et formildende
led mellem begivenhederne bag ham og pu-
blikum som han direkte og tv-reporteragtigt
henvender sig til. Men han har vanskeligheder
ved at holde styr pd begivenhederne, han bli-
ver selv en del af dem. Da man til slutser ham
som eneste overlevende fra katastrofen pa vej
vek i en redningsbad, sker det med til-
kendegivelsen af virkelighedens usynlige di-
mension, nemlig den irrationelle, som filmens
elskovssyge naesehorn repraesenterer. Af ufor-
klarlige grunde er dette nasehorn havnet i
redningsbaden.

Fellini har tidligere arbejdet med TV-me-
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diet. 1 1969 lavede han den semi-dokumen-
tariske Block-notes di u regista, Klovnerne var
igvrigt ogsd produceret til tv ligesom den let
gennemskuelige politiske allegori over revo-
lution og fascisme, Orkesterprgven (Prova d’-
Orchestra) fra 1978, var det. Erfaringerne
med dette medium har overbevist ham om, at
tv »er noget fuldstendigt andet end film«.
Dette udtrykker hans astetiske vurdering af
tv, siden har han mere handfast langet ud efter
mediet.

1 Ginger og Fred (Ginger e Fred) ses tv
simpelthen som et virkelighedsskyende og
spektakulert show, der gjensynligt er ude af
stand til at f& de finere menneskelige nuancer
frem, netop dem som det gamle varietépar
repraesenterer. De hentes ind i et tv-show for
en sidste gang at genoplive deres for laengst
glemte dansenumre, hvor de imiterede det
bergmte amerikanske musical-par. De kom-
mer ikke til ere og veerdighed, men de ople-
ver til gengald lidt af den fordums intensitet,
de havde sammen.

Ginger og Fred er ogsa en film om Fellini
selv. Nerliggende at antage, nar han som her
for farste gang ferer — man fristet til at sige:
sin animus og anima sammen, nemlig Matro-
ianni og Giulietta Masina. Sidstnaevnte, fru

Fellini og kvinderne er et kapitel for sig. Hans
frodige kvindefigurer opfylder langt fra altid
venusmalene. Faktisk indtager det vulgzre og
opstyltede en dominerende plads i hans film.
Men selv nar kvinderne narmer sig det grote-
ske, fremstar de alligevel med en vis yndefuld-
hed som her i bordelsekvensen fra »Romax.

Fellini, har veeret Fellinis foretrukne heltinde.
Hun spillede Gelsomina og Cabiria samt ho-
vedrollen iJuliette.

Det er gennem skildringen af parrets sam-
var, at Fellini far klemt et budskab frem om
de gamle, som havde noget sammen, noget
mere &gte end det den forlorne tv-verdens
flimmer kan prastere, og hvori fortidens spg-
gelser hablgst heaegtes af. Set sdledes er Ginger
og Fred dybest set en reaktionaer film, et ud-
tryk for den gamle kunstners nostalgiske
leengsel efter en naiv oprindelighed i trods
overfor nutidens uforstaelige vilkar. Men her
er det imidlertid, at Fellinis m & ttede billedsy-
ner »fortaler« sig. For nadr han som her fylder
TV-manegen op med sine freaks, sd er det
ikke blot for at vrenge af den uagte tv-ver-
den. | dette miljg far hans fascination af det
bizarre samtidig mulighed for at komme til



udtryk. Og nér han lader Ginger og Fred
danse, sker det uden at idealisere parret. De
beveaeger sig mellem det rgrende og ynkelige
— undertiden det latterlige.

Det er vanskeligt at fastholde filmene i en
entydighed, og det er vel egentlig ogsa derfor,
at Fellini er en stor kunstner. Reduceret til
deres i og for sig banale budskaber, fremstar
mange af hans film som overfladiske og lidt
uafklarede med deres moraliserende tro pa
livet og keerlighedens frelse. Men hans bille-
der siger altid dette mere — de er netop si
patrengende, at man tvinges til at forholde sig
til dem. »Sandheden — ved | hvad det er?
Filmene er sandheden!« har han engang ud-
talt. Og mon det ikke holder, i hvert fald i
Fellinis eget tilfelde.

Steen Salomonsen (f.
ved Kgbenhavns

1958) filmvidenskab
universitet og har blandt
haft artikler i Sekvens og Litteratur Og Samfund.

Federico Fellini (f. 20.1. 1920)

Efter endt skoleuddannelse i 1938 kom han ind som alt-
mulig-mand og lejlighedsvis tegner pd det humoristiske

studerer
andet

blad 420 og tegneseriemagasinet Atrcmuroso fgr lian blev
ansat pd Rom-avisen Il Populo. Arbejdet som journalist
kedede ham imidlertid, s& han forlod avisen efter blot tre
uger for istedet at ernare sig som karikaturtegner. Tegning
var det eneste, der havde interesseret Iram iskolen. | 1939
kom han til det anerkendte satiriske blad Mare’Aurelio som
tegner og skribent, hvilket etablerede hans farste forbind-
else til filmverdenen. | 1939-40 fungerede Iran som gag-
mand — Iran skrev vittigheder. Under krigen skrev Iran s
lejliglredvis for radioen og fungerede som manuskriptfor-
fatter p& en rekke mindre betydelige film. Efter krigen blev
Iran Roberto Rossellinis nermeste medarbejder. Var manu-

@verst t.h. Fellini
sammen med Mar-
cello Mastroianni
under optagelserne
til »Ginger og Fred«.

Det gamle udlevede
varietépar, spillet af
Marcello Mastroian-
ni og Giulietta Ma-
sina fra Fellinis no-
stalgiske og steerkt
tv-kritiske »Ginger
og Fred«.

skriptforfatter og instruktgrassistent pARoma — citta aperte
(Rom — &ben by, 1945), Paisa (1946) og Francesco, Giullare
di Dio (1949): Skrev og medvirkede i afsnittet Il Mirocolo
fra episodefilmen L Amore (1948), derigvrigthavde Anna
Magnani i hovedrollen. Derudover fungerede Iran mere
perifert som nranuskriptforfatter p& Europa 51 (Starst er
kerligheden, 1952). Foruden dette samarbejde med Ros-
sellini er Irans vigtigste arbejder inden instrukterdebuten
arbejdet som manuskriptforfatter pa Pietro Gernris film. In
norne della legge (I lovens navn, 1948), Il cammino della
speranza (1950), Il brigante di Taeca del Lupo (1952), og pa
Alberto Lattuadas film, Il delitto Giovanni Epi-
scopo (Giovanni Epicopos forbrydelse, 1947), Senta Pieta
(Negeren og gadepigen, 1948) og Il mulmo del Po (Mgllen
ved Po, 1948).

Filmografi:

1950: Luci del varietd/Pigen fra varitéen (instrueret sam-
men med Alberto Lattuada)

1952: Lo Sceicco bianco/Den hvide sheik

1953: | vicelloni/ Dagdriverne — Italien/Frankrig
U n’agenzia matrimoniale. Episode fra Amore in cittd.
@vrige afsnit er instrueret af Dino Risi, Michelan-
gelo Antonioni, Alberto Lattuada, Carlo Lizzani,
Cesare Zavattini og Francesco Maselli

1954: La Strada

1955: Il bidone/Krapyl — Italien/ Frankrig

1956: Le notti di Cabiria/'Gadepigen Cabiria

1960: La dolce vita/Det sgde liv — Italien/F rankrig

1962: Letentazionidel Dottor Antonio/Doktor Antonios
fristelse. Episode fra Boccaccio 70 (To uartige
piger). @vrige afsniter instrueretafVittorio de Sica,
Luchino Visconti og Mario Monicelli. NB.: af
filmens fire episoder er det kun Fellinis og det af de
Sica instruerede. La Riffas (Hovedgevinsten), der
Irar haft premiere i Danmark

1963: Otto e mezzo/8 vi — lItalien/Frankrig

1965: Giulietta degli spiriti/Juliette

1969: Toby Dammit: Episode fra Histoires extraordinai-
res/Tre passinel delirio. @vrige afsniter instrueretaf
Louis Malle og Roger Vadim — Frankrig/Italien

1969: Block-notes di un regista (TV-film)

1969: Fellini Satyricon

1970: 1 Clowns/Klovneme (TV-film, ogsd i biograf-
distribution)

1971: Romal/Fellini Roma Italien/Frankrig

1974: Amarcord/Amarcord (Mig og min familie) —
Italien/ Frankrig

1975: 1l Casanova di Federico Fellini/Fellinis Casanova

1978: Prova d’orchestra/ Orkesterproven (TV-film, ogsd
i biografdistribution)

1980: La Citta delle donne/Kvindebyen — Italien/'
Frankrig

1983: E la nave va/Og skibet sejler .. — Italien/Fran-
krig

1985: Ginger e Fred/Ginger og Fred

Ikke-realiserede projekter:

Moraldo in Citta. En fortsettelse af Dagdriverne, der
skildrer hovedpersonens videre oplevelser i Rom.
Projektet blev forkastet til fordel for Krapyl, men
dele af manuskriptet anvendte Fellini i Det sgde
Itv

Il viuggi di G. Mustoma (1968). Marcello Mastro-
ianni i hovedrollen som en cellist, der begiver sig ud
pé en eventyrlig rejse i sit eget fantasiunivers. Op-
tagelserne blev afbrudt. | Block-notes di un regista
forteller Felliniom dette projektog dekorationerne
vises.

Duetto. Naevnt i Bjgrn Rasmussens Filmens HHH
bd. 4- Skulle vere skrevet af Fellini og instrueret i
samarbejde med Ingmar Bergman.
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