AF @YSTEIN HJORT

Neo-realismen er stadig levende som et virk-
somt element i moderne italiensk film, men nar
den giver sig_til kende, bliver det med for-
skellige virkninger, der har modsat forte?n;
enten” optreder” den som ,udganﬁspunkt or
stilpraver i varierende retning, eller som en
kerne, der i givet fald kan dzmpe stileksperi-
menternes styrke og afbgde deres udslagskraft.

Stod valget mellem neorealismen som opera
eller som en astetisk grundholdning, dvs. mel-
lem Visconti og Rosséllini wIIe_vafget utvivl-
somt falde pa Rosellini. Neorealismen er ikke
teater, og de un?e franskmend med Godard i
spidsen er ikke Taengere ene om at ane rekke-
vigden af den rosselliniske @stetik. At hans
made at nerme  sig virkeligheden ligefrem
synes at tilbyde S|3 intuitivt for den, dér ikke
bievidst vil en anden formulering, ses f. eks.
af Agnes Vardas debutfilm, ,,La Pointe Courte”

954), som Filmmuseet viste 1 maj. Beskri-
velsen” af byen Pointe Courtes lille” kollektiv
er en smuk ‘dokumentarisme, der let lader sig
vurdere i neorealistisk sammenhang, - 0g J)a
trods af den pratentigse stil i de “afsnit,” der
omhandler det tilrejsende unge pars selvkred-
sende dlalo%er, hvor de forsager at analysere
det &gteskabelige forlis, er der et samspil 'mel-
lem dem og omgivelserne, et forsgg fra deres
side pa at orientere sig udefter og Sﬂge en me-
ning. 1 tingene, der danner en_ pafaldende pa-
rallel til den noget oversete ,Viaggio in Italia®
81953) - som Varda nota bene Ikke kendte,
a hun lavede sin film. Rossellini_har 3|mEeIt
hen med denne film angivet den vej, der lettest
og naturligst lod. sig Tefare, hvis man_ ville
n@rme sigen arlig realisme uden forudingta-
?ethed, men med filmens moralske implika-
loner nedlagt i selve konfrontationen' med
virkeligheden™—mens man i modsetning hertil
maske kunne sige, at Visconti arrangerede sin
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virkelighed for at opnd det gnskede resultat,
| billedet af neorealismen er det under alle om-
stendigheder nu pa tide at vurdere La Terra
Trema™ mere nggternt og %ve Viaggio in
Italia" sin f,ort{ente plads. Den Tarsth@vntes
placering i filmteoretisk sammenhang modsva-
res sandsynligvis af sidstnavntes rent praktiske
indflydelse pa en efterfﬂlge_nde ?eneratlon. _
_ En tiltagende  kompleksitef Tornzgter sig
imidlertid “ikke, at skille tradene pa denne
made lader sig vel nappe lzngere gare, hvis
man vil forsege at vurdere den mere aktuelle
udformnm? af neorealismens erfaringer.

Den betydeligste reprasentant for en ven-
streorienteret samfundskritik 1 europaisk film
finder vi sandsynligvis, i Francesco Rosi. Men
i ham forenes Viscontis bevidste formstraeben
med Rossellinis humanisme, den farste skerper
den sidste, pa en sadan made, at hans kritiske
instrument —stilen - bliver meget slagk_raftlg,
uden at han forfalder til en5|d|?hed I"sin ud-
legning af det tilvejebragte maferiale.

rancesco Rosis curriculum vitae er_ ikke
uden interesse i denne _sammenhang. Vi fin-
der ham 1944-45 ved Radio Napoli ?}kontrol-
leret af P_SKChO|OgIC&| Warfare Branch), hvor
han medvirker som tekstforfatter, skuespiller oq
iscenesetter. Hans tllknytnmg til radioarbejde
opharer ikke herefter, men det er vigtigere at
notere hans omfattende arbejde som instruktgr-
assistent, der bringer ham i kontakt med in-
struktgrer, han vanskeligt kunne undga at pa-
virkes af. Den forste er den vigtigste. Sam-
men med Franco Zeffirelli, hvis meget omtalte
realistiske opsztning af ,Romeo og Julie" i
fjor nu farer til en filmatisering af Shakes-
peares ,The Taming of the Shrew" (med en-
%elske skuespillere og parret TayloriBurton |
ovedrollerne), var han Viscontis assistent pa
.ha Terra Trema" (_1948%. At taenke tilbage
pa denne erfaring, Siger Rosi, er stadig som
at tenke pa O_Yss_een. Det blev Rosl, der
redigerede den italienske” version af Viscon-
tis film, der foruden meget andet var en hard
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skole med intenst arbegde; Rosi fremhaever selv
denne tid som absoluf formativ for ham. Ho-
vedpunkterne i de falgende ars filmarbejde
fortjener at fastholdes: |
1950 assistent pa Luciano Emmers ,En sgn-
@g I august ,
1951 hade assistent og medforfatter til Em-
mers ,Paris er altid Paris“, og skriver
sammen med Cecchi D’Amico”drejebo-
gen til Viscontis ,Bellissima”,
assistent pa Antonionis | Yinti,
atter tilbage hog Visconti, denne gang
som asgistent pa ,Senso”, % - samme
ar —pa Mario Monicellis_,Proibito”,

1952
1954

956 assistent pa Emmers Il Bigamo®*,
Dette udpluk viser den ngre tilknytning_til
Visconti, og udbyttet af dette samarbejde for-
spger Rosi “at sammenfatte pa falgendé made:
,Det, Jeg havde mulighed for at |re hos Vis-
conti - bortset fra at have indandet den Kunst-
neriske precision, gnsket om konsekvens,  al-
voren og hans arbejdes, akkuratesse —er iser
en udtryksfuld assimilationsproces af den sande
virkelighed, der lever for gjnene af os, —pa
en sadan méde, at denne samme virkelighed,
uden @ndringer, uden pafaldende forvieng-
ninger, indgar naturligt i den kunstneriske ar-
gumentation .. . a

Den egentlige debut, ,La Sfida“ (1958), far
en succes, der er ude af proportioner” med
dens veerdi. Den fik juryens specialpris i Can-
nes, og de italienske filmkritikeres pris, den
eftertra?tede_,,Nastn d’argento”. Men Truffaut
madte frem i, Cahiers du” Cinéma“ med_en af-
svalende kommentar: Vi ventede en Visconti,
men alt, vi fik at se, var en Lattuada. Blandt
alle de gyrige kommentarer findes o%sa én
signeret Alberto Moravia. Hans kritik slar ned
pa et punkt, der i virkeligheden viser sig at
skulle, blive Rosis styrke, senere hen. Moravia
bebrejder ham, at fian er for kold, at han i
sklldrlngen af fagforeningskorruptionen, som
filmen handler om ikke tager sit udgangspunkt
| den ,moralske indignation”; og atter andre
savner en ,moralsk dom*, muligvis fordi fil-
mens udformning tillader, at den ogsa opfattes
som en privat gangsterkrig. Sagen er vel i vir-
keligheden den; af" Rosi 1"sin Skildring af den
naP_ohtanske underverden ikke lader indig-
nationen labe af med sig. han tillader ikke,
at forarPeIsen eller forbitrelsen over forholdene
uartikulerer hans sprog, som tilfeldet f. eks.
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kan vare med Pasolini, der ikke altid beher-
sker sin stil for bare vrede (,Mamma Roma"“).
Rosi Sﬂgler allerede nu den Velafvejede analyse
af forholdene, der tager ligeligt hensyn til mi-
serens forskeflige komponenter. Det er mulig-
vle ktoldt, muligvis klinisk, men det er ikke
uklart.

Pasolini fqrsgy\%te sig med Anna Magnani til
hovedrollen 1 ,Mamma Roma“, og tilsvarende
finder vi_en anden meget popular skuespiller,
Alberto Sordi, i Rosis anden film, ,| Magliari’
(1959). Skaden blev nasten den "samme som
ved konstellationen Pasolini/Magnani. Rosis gn-
ske om at skabe en mere po?_ulaer film forte
til brydninger i stilen, formentlig fordi instruk-
tar og skuespiller har madt med forskelhg,e
ambitioner. Dette er ikke en kritik mod Sordl,
som i denne film yder en - efter sigende —be-
markelsesvaerdlgt afdempet preestation.  Stil-
bruddet, mangelen pa dramatisk e%alltet, skyl-
des snarere, at det ikke er lykkedes Rosi “at
finde en tilfredsstillende fzllesngvner for mg-
det mellem de napolitanske arbejdere 0% Tysk-
lands , Wirtschaftswunder" —filmen udspilles
| Hamburg. o

Efter et"par ars tavshed kommer sa endelig
gennembruasvarket, den farste - og vel ogsa
stadig den mest overbevisende —demonstration
af evner og muligheder, ,Salvatore Giuliano”
(1961). Navnet “dzkker over mere end en
mands liv, det er neglen til et formarket kaP|-
tel i Italiens modemg historie, det, der handler
om mafiaens rqlle pa Sicilien. ,

_ Allerede 23 ar ?ammel havde Salvatore Gju-
liano faet tilnavne ,Montele?res konge" 0g_be-
traPtedes som en af de starste banditter I Syd-
itallens historie. Han yndede rollen som “en
gens Robin Hood, der Stjal fra de rige og gav
til de fattige, og havde endog den fraekhied at
erklzre sig som modstander af mafiaen. Hans
bande bestod fortrinsvis af fanger, han sely
havde befriet fra Monreales f&nFseI, 0g godt
beskyttet af et sindrigt varselssystem havdé de
et sikkert tilholdssted i bﬁrgene omkring den
uanselige, men berygtede Montelepre, Desvar-
re for Giuliano_kom™ han alt for hurtigt i lom-
men,P_a seParatlsterne, og mafiaen og endte som
et viljelgst redskab i deres handér, Herefter
bliver tradene sa mange og_ vanskelige at ud-
rede, at der. ma henvises til Norman Leteis’
bog om mafiaen (Gyldendal, 1965), der fore-
lgbig er den bedste”bog pa dansk om emnet,



Francesco Rosis ,Salvatore Giuliano™ (1961).

som _en generel infroduktion til baggrunden
for Giulianos historie, og derfor ogsa til Rosis
film om ham. o o
Men et centralt afsnit i denne historie er
massakren ved Portella della Gingstra, hvor

Giuliano_ pa den mest makabre made demon-

strerer sin totale mangel pa politisk indvsig[} 0g
dermed besegier sin” sk@bne. To sma Dyer,
Piana dei Greci og San GlusepFe Jato, fejrede
efter gammel skik' 1. maj i fellesskab. Dagen
er en Teligigs f_estdag, men har naturligvis ogsa
politisk betydning. Og i serlig grad dén 1 mgj

1947, thi for forste gan? havde bgnderne opna-
et stemmeflertal og alisa Qrudt igennem _den
valgsvindel, der igennem artier Navde sikret
PO sejernes og mafiaens tilsyneladende urokke-
ge ret til at profitere af rgvet jord. Mafiaens
hevnakt lod ikke vente pa sig,” Giuliano ud-
forte dens ordre, da han hensynslest lod sin
bande beskyde bﬂr;dernes L maé-procesosmn.
Elleve blev Oraebt pa stedet, og af de 55 sarede
dade nogle senere.

Tre ar senere, 5. juli 1950, blev Salvatore
Giuliano skudt, den “falgende morgen fundet
I Castelvetrang under merkelige omstndig-
heder. Med billedet af den dgde bandeleder
abner Rosi sin film. Dette billede rummer

Giulianos myte, som Rosi setter Sl? for at un-
dersoge. Monte]ef)_res konge blev ef begreb, og
i filmen ses Giuliano aldrig i nzrbillede, han
vender enten ryggen til kameraet eller betrag-
tes pa afstand. ‘Rosis film er neermest en fiktiv
dokumentarfilm —hvis udtrykket overhovedet
har mening, - med en nﬂ%te_rn distance til det
besvarligt indsamlede materiale, der naturllgi-
vis heller ikke kan blive helt dzkkende. Fil-
men er et dokument, men ogsa et debatindlag
med varierende sigte, der sagllgt 09 uden for-
udindtagethed belyser den ejendommelige situ-
ation, Sicilien befandt og stadig befinder 5|tg I
LSalvatore Giuliano™ er en_klart politisk film
af en upolitisk samfundskritiker. Denne mod-
sigelse forklares til dels af hans teknik. Neo-
realismens  betragtende holdning |spraentges
ideer, der udformes dramatisk, men de for-
skellige  synspunkter fremlzgges, i altid vel-
afvejet_indbyrdes balance. Her vil man kunne
fﬂJPe Godard 1, at ,en travelling er et spargs-
mal om moral", for i stilen tilkéndegiver ROsi
sin moralske holdning. .

| ,Le mani sulla citta" (1963) behandler
Rosi boll%spekulatlonen_l Napoli. Som ud-
gangspunkt fremstter filmen et teorem: givet
et omrade i udkanten af en storby, og indrem-
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met at visse gunstige betingelser er til stede
(dvs, veje, vand, elektricitet”etc.), sa vil dette
omrades; vardi stige med fra ti til tres gange
den oprindelige kgbesum. .

Dette er filmens premis, og den paviser
derefter, hvordan sadanne omraders gunstige
betingelser tilvejebringes, af bollgspekulanter,
0g analyserer deres pressionsmetoder, og hvor-
dan korruptionen har held til at perforere kom-
munalpolitikken. En blok med lejligheder i en
tet beboet smage styrter sammen som falge
af darligt byggeri, og dette er filmens drama-
tiske udgan SFUﬂkt- , .

Rosis “hidtil sidste film ,Nadestadet” (Il
momento della verita", 1965) er kun tilsyne-
ladende koncentreret alene om  tyrefegtning.
Den falger Miguel gennem helé hans Kar-
riere som fyrefegter,” fra en sglle skole i
Barcelona til' den” fgrste nov'tllada, og derfra
den_ hesblesende vej til matador-titlen, indtil
0gsa han star over for. sandhedens gjeblik.
Rosis analyse er |Pen aI5|d|E, med stadige pa-
rallelfﬂrm?er mellem den_ katolske Kirkes re-
ligigse opfog og fyrefeegtningen, hvormed Rosi
understreﬁer, 0gSa den Sidstes rituelle indhold.
Problemstillingen er ikke gennemfart, og kun
sk|tseaPt|gt frémlagt, koncentrationen er Samlet
om defrent socialé problem. Miguel er i virke-
ligheden et produkt af omstendighederne, han
er som en lang rekke andre unge segt vek
fra landbruget og ind til storbyens industrier
hvor de som ua?laerte lader sig udnytte af
mellemmand og Iyssky kontakter for Dlot at
fa del i det forefaldengle arbegde. De usle lan-
ninger holder dem pa eksistensminimum, o
flugten fra landdistrikternes fattigdom er for-
RVES.

! Miguel genser sin landsby i nogle scener

a0 -+

Pier Paolo Pasolini er et spendende bekendt-
skab, 0g en karakteristisk repraesentant for den
nye og serdeles vitale italienske film, der
smukt “fortsztter traditionen fra neorealismen,
0g som konstant formar at I_Placer_e sq I cen-
trum af debatten i Italien. Hans film Tedsages
af voldsomme diskussioner, og selv om han
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med en slaende lyrisk kvalitet. Hastarbejdet,
der star pa netop da, forlenes med en nesten
uwrkeIlP Stemning, kornstgvet og avnerne dan-
ser i sfralerne fra den lave eftermiddagssol,
landskabet og menneskene I|%<ner en

ﬂette er en virkelighed, som

ans,

rgm:
ikke lengere er

Rosi vender SIP derefter kritisk mod mata-
dorens karriere, Tivet pa toppen, hvis bagside
beskt reducerer ham til halvmondzne cocktail-
selskabers udstillingsgenstand og. skadehund.
Miguel praesenteres Tor Linda Christian som en
LLypisk spansk souvenir", som Linda overtager
og bruger: ,Very nice. OI81" I denne stadige
oplasning af hans personlighed o? I arbejdets
stadige nervepres ligger Mjguels torfald. Den
dgende tyr, der ti| Sidst far ram pa ham, er
Ra en vis made pa lige fod med Miguel, for
an havde allerede |znge veeret dadsmeerket.

Men ,Nadestadet" Siger nok trods alt min-
dre om Rosis intelligente samfundskritiske
holdmn% end om hans fuldt udviklede beher-
skelse af mediet. Aren for den blzndende vir-
tugsitet i gengivelsen af selve tyrefagtn[n%e_n
ma deles med” Gianni di Venanzo, dér inatil
sin tragiske ded for nylig indtog samme posi-
tion i italiensk film “som Raoul Coutard i
fransk. Det intime samarbejde med Venanzo,
der har fotograferet alle Rosis film, har utvivl-
somt haft en betydning for Rosis statur som
filmkunstner, som endnu ikke kan overskues.

Men han har siden ,Salvatore Giuliano"
besiddet den kunstneriske praecision, den kon-
sekvens og den alvor, han fandt hos Visconti.
| hans seéneste film indgar virkeligheden na-
turligt og uden forvrengninger i den kunstne-
riske” argumentation.

er overbevist marxist og, erklzret ateist, ma han
ofte se sig selv i den Situation at blive bakket
op netop af de katolske kritikere. o
Pasolini udtrykker sig ikke blot pa film,
han er forfatter, kritiker, filolog, ekspert |
dialektpoesi, kulturskribent og beSkaftiger sig
med astetisk teori, er | det” hele taget ikke
bange for at_Plve Sit besyv med i debatter om
kunst og polifik. Han er Tedt i Bologna i 1922
som sgn af en officer og ferte i SN barndom
en ret omflakkende tilvarelse, indtil han vendte



tilbage til Bologna for af studere ved universi-
tetet,” Allerede under krigen be? ndte han pa
en litterser karriere, og han flyttede til Rom,

11954 udsendte han digtsanilingen ,La me-
glio gioventu”, og i 1955 kom hans farste ro-
man ~,Ragazzi di vita®, der udspillede sig
blandt proletariatet, den be_folknmgsgruppe
som is&r interesserer Pasolini, Allerede med
denne roman placerede Pasolini sig som en
kontroversiel kunstner i den italienske littera-
tur. Kritikerne skandtes indedt om den, og
skenderierne blev ikke mindre efter hans an-
den og mest populre roman ,,Una vita violen-
ta“ fra 1959, der foregar i samme miljg. Ind
imellem disse to romaner udgav han dlptsam-
lingen ,Le ceneri di Gramsci™ i 1957. T 1961
kom fra hans hand en bog om ,La religione
gelll’rllost_rql tempo“ og aret efter hogen ,Odore
e

Hang farste roman chokerede farst og frem-
mest pa grund af sproget. Pasolini brugte ord,
som mange mente herte hjemme i sgofle histo-
rier, ikke i litteraturen, 0g bogen Dragte ham
da ogsa en pornografisag pa halsen. =

Samme ar, som han romandebuterede sa ef-

fektfuldt, beggndte ogsa hans karriere inden for
filmen. Han begyndte som manuskrllotfqrfatter
og var med. til"at skrive Mario Soldatis ,La
donna del fiume* (,Pigen fra roden“?. I de
neste syv ar var_han ‘som manuskriptmedar-
belder involveret i en rekke af de mere bety-
delige italienske_film, i 1956 Fellinis ,Gade-
plqen,Cablrla" I 1959 BoIoanls »Den vilde
nat", i 195960 var han serfig flittig og skrev
for Bolognini |1 bel’Antonio” og {a giorna-
ta balorda" (,Betal med karllph,ed ), 00 sam-
me ar medvirkede han i en rolle | Carlo Lizza-
nis_,Den gpukkelry?gede fra Rom".

0g i 1961 debuferede han da som instruktr
med ", Accaftone” (Tigger), baseret pa et ori-
ginalmanuskript af ham selv ogF_l overvejende
grad med amatarer i rollerne. Filmen foregar
i det miljg, som Pasolini ogsa analyserer i
sine romaner. Den udspiller Sig i def terrain
vague i udkanten af storbyen, fivor landet be-
gynder, et deBrlmerende 0g karakterlgst om-
rade, der for Pasolini 005 er ideelt som §¥m-
bolbaggrund. Personerng i filmen er smafor-
brydere, alfonser, dagdrivere, vitelloni, der kun
kan se hen til en fremtid, hvor de vil beveage

Pier Paolo Pasolinis ,Uccellacci e ucceliini" (1966), der omtales i festivalrapporten s. 209,



sig ud og ind af f&n%sl_er. Accattone er hoved-
personen, ep alfons, fvis pige kommer i feng-
sel. Han ma derfor finde andre indtegtskilder.
Han_far fat i en ny pige, han praver endog at
arbejde, men falder tilbage p_a,t}/ve,rlet, 0g en
dag bliver han drabt, da politiet vil arreStere

am.

Med denne enkle hverdagshistorie forfsatte
Pasolini traditionen fra de “Store neorealister.
Men foruden_ at levere preecis miljabeskrivelse
ville Pasolini tydellgfws .0gsa lade denne af-
greensede beretning drspejle hele det italienske
samfund, som eftér hans mening jo er usundt,
udueligt og gennemkorrumperet.

Accattorie er et produkt af samfundsforhol-
dene, et offer for en social sygdom. Det er
marxistisk i orden. Men Pasolini er en hgjst
udogmatisk marxist, 0? det er karakteristisk
for ham, at han ikke alene Sﬂ?er arsagerne til
Accattones skabne i de ydre Torhold."Han er
ogsa selv ansvarlig for sine handlinger, og det
er denne mere nuancerede sociale pro_blematlk
der gor filmen_ interessant. Og i hgjere grad
end ‘miljebeskrivelsen, der er” pracis, er” det
sklldrmlgen af Accattone, som er spandende.
Det er hans reaktioner og hans fglelser over fof
sin omverden, der fangsler, ikke mindst pa
?rund af amateren Franco Cittis helt indlevede
remstilling af figuren, Filmen har manlge aben:
bare fejl ag faren vis formel overbalance pa
grund af Pasolinis ikke altid lige funktionali-
Stiske kameraeffekter. Men den vakte kolgssal
op§|gi_t, blev fordemt pa grund af sin pastaede
darlige” moral og forbudt af censuren, farst
Frigivet efter at der var foretaget enkelte Klip,
0g efter at bl. a man?e katolikker forsvarede
den under henvisning fil, at det tvartimod var
en hajst moralsk film. L

Oqaret efter udsendte Pasolini da sin na-
ste film, ,Mamma Roma"““, om en prostitueret,
der har Sparet op for at kunne leve en agt-
verdig tilverelse og ?l\_/e sin nasten imbecile
son en borgerlig starf i tilvaerelsen, Den ud-
spiller. sig "1 samme mllgra som ,,Accattone”,
men historien er n&sten olkek_omedleagtlg, 0g
stilen_er denne gang mere almmdell%., asolini
har villet give én gammel og banal Nistorie en
nY dimensjon, villet lade dén tjene som 1llu-
stration af hans ideer om individets hablase
underkasten sig samfundets love. Filmen siger,
at_man ikke ustraffet kan sllpPe ud af”sit
miljg, og at det koster dyrt at ville bryde spil-
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lets regler i et kapitalistisk samfund. Sgnnen
dor til sidst i _faen?slet, 0g billederne af ham
associerer ttydellwt I den Korsfeestede Kristus.
Begge er ofre. Men filmen er vasentlig ringere
end ", Accattone”. Iser skemmer Anna Magnani

filmen som moderen. Hendes meget udadvendte

spillestil harmonerer _jkke med det narmest
undertrykte folelsesspil hos amatgrere. Paso-
lini har ogsa selv fortalt, at det var vanskeligt
at fa Ma_?nanl,_ der er vant til at spille i Iange
forlgb, til at tilpasse sig hans metode med de
Korte scener. . _

Der er ogsa over denne gra og deprimeren:
de film et teoretisk prag, ideerne dominerer pa
kunstens bekostning. Samme ar fik han i gv-
rigt sin roman ,,Una vita violenta" filmatiseret
af to andre. Det kom til n%/ skandale. Og Ber-
nardo Bertolucci filmede hans fortaelllnrq #La
commare secca”. | 1962-63 bidrog Pasofini til
episodefilmen ,Rogofpag" med ,La ricotta",
som er den af hans film, han selv setter hoj-
est. Hovedpersonen er en lille_skuespiller, der
i Cinecitfa engaPe_res til at spille en af de to
rovere pa korset i en film om Kristi liv, der
iscenesettes af Orson Welles, For honoraret
spiser den lille skuespiller sig mat efter at
have sultet i Ian?, tid. Men han$ mave har ikke
kunnet tale at blive fyldt, og da han er blevet
anbragt pa korset, dgr”han. Atter parallelliserer
Pasolini ‘ideologisk til Kristi lidelseshistorie, og
Welles som instruktaren konkluderer i ordené
Stakkels Stracci! Det var dep eneste made,
han kunne lave revolution pa." Bade 1 sit
tema og I sin stil, en afdramatiseret, nasten
komisk “beskrivelse af et menneske, der der
af sult, og hvis dgd far en symbolsk betyd-
ning, viser denne lille ideologisk preecise film
frem til Pasolinis nastsidste, og ogsa hidtil
bedste, film, filmatiseringen af ,Mattheeus-
evan?ellet",_,,ll vangejo secondo Matteo”, som
han Tavede i 1964. Pa sin vis har Pasolini le-
det op til den med sine mere eller mindpe ty-
delige Kristus-allusioner i alle de foregaende
film, men alligevel er det en forblaffende film
fra en marxists hand. Pasolini har simpelt hen
| en nasten dokumentarisk stil filmatiseret
Matthaus-evangeliet 0? illustreret Kristi liv
Ra en made, som man for det farste aldrig far
ar set, 0g som samtldl(T;, na en overbevisende
made virker naesten definitiv. Naturh(_iws er
det med vilje, at han har valgt netop Matthzus-
evangeliet som grundlag. Man kan maske kalde



det det mest polemiske af evanglellerne, men
ateisten Pasolini har skabt en film, der for-
mentllg ogsa kan tilfredsstille de kristne. Han
har ikke banaltl%ort Jesus til den farste kom-
munist. Han skildrer ham heller ikke fra knz-
hejde, i respektfuld afstand, og filmen har
intet af dep blide salvelse, som ellers er ne-
sten yundgaelig. Han har_ikke efterratjonalise-
ret. miraklerne.” Kristus gar virkelig pa vandet
i_filmen. Alt er der, som det er skrevet. Men
filmen virker nasten, som var det en samtldlg
reportage, en skildring af en stor personlighe

med en veeldig andelig kraft. Kristus er en ak-
tiv, ofte provokerendg, ja ligefrem vragngende
personlighed, og er filmen maske ikke i dybere

AF MORTEN PIIL

In%en filmretning har vist som_neorealismen
udforsket sit lands hverdagsliv i de fjerneste
krinkelkroge, og denne intime, or_nhy?gellge
virkelighedskontakt opretholdes stadig af man-
ge ynqre italienske instruktarer, der” forvalter
neorealisternes arv. Ermanno Olmis minutigse
undersggelser af italiensk hverdag skyl_der uden
tvivl neorealismen en del, men vesentligere end
at papege denne helt naturlige indflydelse er
det at indkredse det serpreg, der ger Olmi
til den mest markante g lovende instrukter
I den yngre generation af Italienske filmkunst-

ere.

Olmi skildrer som neorealisterne farst og
fremmest mennesket Igennem dlets mll{z og% ar-
be|de, men man Vil lede forgeves efter et ty-
deligt formuleret ,socialt engagement’L i hans
film.  Hvor neorealisterne Hsaer marxisterne
De Sica og Visconti) var ude pd at pevise,
ngjes Olmi"meg at vise, Han star lige sa langt
fra Viscontis arsag-virkning-forklaringer som
fra Rossellinis katolicisme. Hans personers pro-
blem er hverken at kempe sig fri af et Kapi-
talistisk_helvede eller opna ef plads i en ka-
tolsk himmel, men simpelt hen at na fil et
harmonisk forhold til omverdenen gg medmen-
neskene. Det, Olmi synes at tro pa, kan_sam-
menfattes | den store enqelske forfatter E. M.
Forsters udtryk: ,Persondl relations”. Olmi vi-
ser klart, at det modeme, umyndlg?ﬂrende in-
dustrisamfund kan betyde en “fare” for dannel-

forstand religigs, er den i hvert fald gennem-
strgmmet af lidenskab, sensualisme, and. Pa-
solini har &ndret stil i denne film. Man kan
ligefrem tale om en art cinéma-vérité med
z0om-effekter i rapporterende stil, der giver
filmen karakter af at vare kunstnerisk répro-
duktion af samtidig wrkehghed. Disciplene er
f. eks. udpregede _Broletar yper, og Pasolinis
sans for at skabe miljg er her helt fraﬁ)_peren_de.
Mest minder den_ vel nok om Rossellinis film
om Frans af Assisi, men Pasolini synes at ga
endnu lengere. Med denne film har han om-
sider _Flaceret sig som en fengslende og origi-
nal filmskaber, ‘og efter den“har manloy “at
vente i sterste sp&nding pa hans falgende film.

sen af vardifulde ,personal relations”, men
han ser det ikke som sin opgave at angribe
disse institutioner over én kam. | ,De forlo-
vede" viser han tvartimod, at den moderne
fremmedgarelse” kan komme til at betyde en
stabilisering og uddybning af et stagnerende
falelsesmassigt forhold, og i Il Tempo si
e’ Fermato" " (Tiden stod” stille) sublimeres
?rosalske Profesyonelle realiteter til en emo-
ionel kontakt Pa_trods af alle sandsynligheds-
beregninger. Olmi er en totalt udogmatisk in-
strukter."Hans eneste princip Synes at veere, at
ethvert menneske ey fascinerende eller kan
%ﬂres fascinerende pa film. Det er ganske en-
elt disse menneskers historie, han vil forfzlle.

Olmi er arbejdersen og blev som 15-ar|? an-
sat pa en teknisk fabrik ‘(paralleller il 1T Po-
sto"). Inden sin farste spillefilm, I Tempo
si e Fermato" fra 1959, lavede han en lang
rekke dokumentarfilm af OEIysende karakter,
der gav ham et Indgaepde kendskah til orga-
nisafion og arbejdsvilkar i sterre firmaer og
fabrikker. = )

.| Tempo si ¢’ Fermato" begynder da o?sa
nasten som en dokumentarfilm med en defal-
eret skildring af den @ldre mands ensomme
_verdaqs-sysler_ I bjergenes snelandskab. Fa
instruktarér ville have vovet at indlede en
film sa udramatisk, og Olmi-metodens serlige
fare —statisk ensformighed —undgas ikke gan-
ske. Men fra det sjeblik, den”unge mand
ankommer og bringer den aldre ud” af hans
hverdaﬁsskure,_ er Olmis mesterskab evident,
Som afle Olmis_hovedpersoner er de to mznd
bluferdige og diskrete - og Olmis iagttagelses-
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metode preeges af samme blufeerdighedsfalelse,
idet han ligesom pa skromt betragter de tos
usikre tagen mal af hinanden, deres kejtede
mistenksomhed, der ganske langsomt forvand-
les til solidaritet og respekt. _

| al stilferdighed giver Il Tempo si e’ Fer-
mato“ en af de mest rammende skildringer af
Rﬁneratlonsmodsaetmrgger, man har set pa film.

ed et veld af sma konkrete treek beskrives
den forlegenhed, der ofte kan opsta mellem
mennesker” af to generationer, nar de skal ar-
bejde sammep, og et fortrolighedsforhold nad-
yendlg\_/ls ma etableres. Den &ldre mand er
ikke fri for at veere lidt forstokket i sin meto-
diske omhu, og den, Y,ngr_es, pafund vekker i
beqyndelsen en forstaglig” irritation. Men mod-
s&tningsforholdet V|(]1er snart for en gensidig
nysgerfighed og agtelse. - Der er intef skemd:
tisk™eller demonstrativt i denne udvikling. Fa
instruktarer arbejder sa uafhgngigt af kunstige
hand_lln?_smﬂnst_re, med en sa ubegrenset tillid
til sin films historie, som Olmi. Det, der in-
teresserer ham, er de helt hverdagsagtige de-
taljer o?( handlmggr, der pludselig; kan afslare
en karakter eller abenbare en komisk eller po-
etisk side af virkeligheden.

Olmis hidtil rigeste film er Il Posto*. Fra
dens tyste indledning, hvor den 15-&rige hoved-
R/?_rson vagner om morgenen og b_eillver sig til

ilano_for at sage sin farste” stil mH, 0g til
han i filmens ligé sa lavmalte slutbilleder ta-
ger plads bag skrivebordet som kontormand,
er dette vaerk et mirakel af forfinet o% Iu_nen%
lagttagelse. Helten er et tgvende og Torsigti
ugkyldsvaesen, gammeldags, godlidende og ude
af kontakt med storbyens Nenkastet ironiske
tonefald. Det er en Stor og vanskelig begi-
venhed for ham at drikke en kop kaffe med
en pige pa en selvbetjeningscafé. Drengens fysi-
ske lighed med en sart og uatletisk ud?ave af
Buster Keaton understreger hans isolation og
serpreeg i kontrast til en mere stramliniet om-
verden.” Vi folger de forskellige mere eller
mindre |atterligé fests, han ma underkaste sq
for at fa det ﬂf(t_eftertragte_de job, som vi
blive det farste skridt mod frigarelsen fra det
trange, men hyggelige hjem. Disse Scener er
sa underfundigt™ vittige o? sa, elskveerdigt af-
slarende, at de som’ indforstaet, mild ‘Satire
kun har deres lige hos Tati. Ligesom Tati
ikke laver farcer “i normal forstand, vil det
vare forkert at kalde ,Il Posto* for en ko-

196

medie, Qlmis vid udspringer helt naturligt og
folgerigtigt af situation o mHaﬂ OF ligger sa
langt, Som. teenkes kan, fra sedvanfigt komisk
effektjageri  og . kunstigt - komedie-skredderi
Han “karikerer” ikke de”mange lidt latterlige
bipersoner qurln? drengen - han betragfer
dem nysgerrl_?t, offe temmelig skeptisk maske,
og smiler stifferdigt ad de Ralvabsurde ritua-
ler, drenﬁen ma igennem. ,

Intet havde veret lettere for Olmi end at
dreje historien om i retning af en moderniseret
udgave af Go?,ols ,Kappen“ med dens udma-
ling af kontorTivets groteske helvede. Selv om
filmen glimtvis (takket vaere sin @gthedsvirk-
ning) preges af en n@sten Gogolsk™ hverdags-
u_h)égge, sa har_ Olmi snarere” temperaments-
ligheder med Tjekhov, idet filmen giver et
helhedsindtryk &f dzmpet resignation. Olmi
udleverer ikke sine kontorfolk, ‘men betragter
dem illusionslast og emt i en rakke Korte,
men meget smukke Skitser, hvis kompositoriske
drlsn?hed foregriber fortelleeksperimenterng |
,De_forlovede**. Vi fglger bureau-slaverne efter
arbejdstid. En tyk ldre mand, der i arbejds-
tien gor barnligt oprer. mod Eaplrvaeldet, op-
nar i et af filmens hejdepunkter en forblaf-
fende vardighed, mens han en aften synger
for nogle Jaevnafdrende venner, En andén af
kontorfolkene er en ensom, mislykket forfat-
ter - han J)Iages tilsyneladende ustandselig af
sin vertinde, 0g en Sen aften ser vi ham van-
dre hvileles og krumbgjet rundt pa sit varelse.
Et gjeblik standser han og ser ned mod en
lille ‘muntert oplyst restaurant, hvor folk mo-
rer sig. Senere i filmen dgr denne mand, og
den 15-arige dreng avancerer til hans plads
bag skrivebordet. Heri kan man se et forvarsel
med _uhyggell%e perspektiver, for drenlqen Y-
nes ikke at nave stort bedre personlige OF
miljemessige muhqheder for veekst og udfol-
delse end den mislykkede forfatter. Anklaget
for defaitisme skal Olmi dog have understreget
sin hovedpersons unge alder - en udviklinger
ikke utenkelig, fremtiden star aben trods alt.

Ovenstaende. (I;(lver kun et_v%gt begreb om
den charme, friskhed og poesi, der ger filmen
til en magehas oplevelsé. ‘Olmis sti| balancerer
mirakulest mellem det. selvfglgelige og det
raffinerede. Den afspejler en “selvsikkerhed,
der synes at bunde i en uforbeholden respekt
0og gmhed for filmens hovedpersoner. Olmi
er aldrig bange for at blive i en scene, hvor



andre frygtsomt ville have flgjet videre. Med
en fintmgrkende tidsfornemmelse gengiver han
de sma hverdagsbegivenheders dynamik og la-
der situation og personer kommentere sig sely
%ennem de mindste traek. Allerede klassisk i sa
enseende er det afsluttende afsnit om firma-
ets nytarsbal, hvor drengen haber at mede den
P|ge, han har forelsket Sig i. Han er en af de
prstankomne og setter sig ved et bord 1 det
tomme, ufestlige bal-lokdle. Kun et eldre

&gtepar er kommet fgr ham, og scenens stem-

Efehag-Clgy),
ning af an(r;ste,li%, utélmodi? forvent_nin? bi-
bringes mesterligt gennem et langvarigt Total-
billede af drengen,” der tager plads, 0g ®gte-
F)arret,l forgrunden. Det ef, et af e sjéblikke,
vor tiden Synes at vere gaet i sta, et gjeblik,
som bade er uhyggeligt og komisk, og som
Qlmi formar at gengiye med uovertruffen pree-
cision (jvf. titlen pa_hans farste spillefilm;
Tiden stod stille”). Skildringen af selve bal-
let viser Olmis ovérlegenhed i udforskningen
af sociale ritualer, Det hele er Ea én gang frist
0g muntert, poetisk o&lldt yn e_th. Hvor 99
instruktgrer ud af 100 uvggerligt ville have
afsloret deres intellektuelle™ mereveerdskom-
plekser, finder Olmi veerdier af sand menne-

skelbghed. _ _

,De forlovede" er ifalge Qlmi et over-
%angsarbejde" 0g det er tyde_hPt, at han_her
ar gjort et bevidst og dristigt forsag pa at
de“s’kerne rent falelsesmessig, o? den distance
til personerne, som Olmis dikretion medfarer
gor filmen mindre direkte engagerende, end

forny, sin stil. Det Ié/nske element forsterkes
nu pa det fortzllendes bekostning, og Olmi
anvender sindrigt bevidsthedstilbageblik for at
klargere historien om de forlovede, der farsf
I lgbet af en lengere adskillelse kommer pa
det rene med deres falelser for hinanden.
Denne gang viser Olmis blufgrdigt reserverede
forhold"til 'sine_ personer sig imidlertid at vere
lidt af et handicap, Mens Il Posto" farst og
fremmest by?ger pa en_skiftevis ironisk o? gm
lagttagelse afsociale ritualer, er ,De forlove-

den tilsyneladende er tznkt. Olmis ,blanding
af levende nysge_rrlghed, blufeerdig emhed og
preecis, men aldrig anmassende humor" (Hen-
ning Jorgensen i ,Kosmorama” 732< dominerer
stadig, og filmen rummer musikalsk uovertruf-
ne passager (den nostalgiske balmelodi), men
et_lanqt udspundet midtérparti, selve historiens
spinkelhed 0g personernes lidt farvelase ano-
nymitet svaekker det samlede indtryk.

Samtidig med, at ,De forlovede" afslarede
farerne ved Olmis metode, styrkede filmen
hans _fremskudte position i den’yngre italien-
ske instruktargeneration. Den ef beundrmlgs-
veerdig selv i sine fejl, som kun er et udsfag
af en eners dristige segen efter nye indtryk.
Olmis nyeste film, ,E Vvenne un’uomo”, hvor
instruktgren for forste Fgang anvender en pro-
fessionel skuespiller E od” Steiger), er efter
sigende et eksperiment, der ikké_ er lykkedes.

en man ser_Olmis udvikling i mgde med
uformindsket tillid og interesse.
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