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Viva la muerte. Frankrig/Tunis 1971. Dist: C.E.D.
1.C. P-selskab: Isabelle-Films (Paris)/S.A.T.P.E.C.
(Tunis). P-ledere: Jean Velter, Hassene Daldoul. I-
leder: Larbi Garcem. Instr: Fernando Arrabal. Instr-
ass: Ferid Boughedir. Manus: Fernando Arrabal,
Claudine Lagrive. Efter: Fernando Arrabals roman
»Baal-Babylon«. Foto: Jean-Marc Ripert. Kamera:
Azzedine Ben Ammar/Ass: Touhami Kochbati, Ridha
Sraies. Farve: Eastmancolor. Format: Widescreen.
Klip: Laurence Leininger/Ass: Kahena Attia, Domi-
nique Landman. Dekor/Skulpturer: Hechmi Marzouk/
Ass: Catherine Maillet. Musik: Tilrettelagt af Jean-
Yves Bosscur. Tone: R. Youlak, Pierre Calvet, Gilou
Kikoine. Medv: Anouk Ferjac (Tanten), Nuria Espert
(Moderen), Mahdi Chaouch (Drengen Fando), lvan
Henriques (Faderen), Jazia Klibi (Therese), Suzanne
Comte (Bedstemoderen), Jean-Louis Chassigneux
(Bedstefaderen), Mohamed Bellasoued (Officeren),
Victor Garcia (Fando som 20-arig). Langde: 90 min.
Censur: Ingen. Udi: ASA Filmudlejning. Prem: Dag-
mar 15.3.72.

Filmen er indspillet i manederne september-oktober
1970, eksterigrscener filmet i Tunis.

KLOVNERNE

Fellinis »1 Clowns« er lavet for fjernsynet,
men det er ikke umagen vard at undersgge,
pa hvilken made dens form er bestemt her-
af, for i formel henseende er den ikke i no-
gen vasentlig forstand forskellig fra andre
Fellini-film.

Klovnerne er selvfglgelig et oplagt Fellini-
emne. Alligevel er filmen overraskende felli-
nisk. At den er det i stil og tone, overrasker
ikke. Det kunne den ogsd have veret, hvis
den var en »rigtig« reportagefilm, en doku-
mentarfilm, der egnede sig til forevisning pa
en fjemsynsskeerm. Den er ingen dokumen-
tarfilm, med mindre man vil kalde al kunst
for dokumentarisk selvudlevering.

Det overraskende er, at Fellini s& ugenert
har benyttet lejligheden til at hente en reek-
ke typiske Fellini-temaer frem igen for at
meditere over dem pa ny. Resultatet af den-
ne nye selvfordybelse kan ggre det ud for
en interessant kommentar til Fellinis tidlige-
re film, ogsa til mesterveerket »8JA«, men er
ogsd et selvstendigt og betydeligt kunst-
verk.

Han har inddelt filmen i tre hovedafsnit.
I det forste forteller han om, hvad det er,
der fascinerer ham ved cirkus og Kklovner.
| det andet konstaterer han, at klovnerne er
ved at forsvinde, og i det tredje tager han
p& Fellini-manér afsked med dem.

I indledningsafsnittets erindringsglimt skil-
dres den lille Federicos chokerende magde
med cirkusklovnerne: de er festlige — og
skreemmende. Derefter scener med nogle
mennesketyper fra barndommens provinsby
i fascisttiden: den latterligt selvhgjtidelige
stationsforstander, den lokale tosse, den ko-
misk myndige officer og andre. Klovner, de
ogsd: lige s& festlige — og endnu mere
skreemmende.

Der er klovner overalt, fupmagere og mi-
rakelmeand, hele verden er en cirkus: la bella
confusione! Fra den store manege henter
cirkusklovnen inspiration til sit groteske gagl,
sine festlige og skreemmende lgjer, sin kunst.
En kunst som Fellinis. Og cirkusklovnens
kunst er ved at forsvinde; ingen, eller alt
for &, vil vide af den.

I filmens midterdel, det lange reportage-
afsnit eller rettere: reportageagtige afsnit,
opsgger Fellini forhenverende manegebe-
rogmtheder: gamle, ensomme meend, hvis
kunst er glemt. Han — og hans ledsager,
cirkuseksperten Tristan Rémy —ma gare sig
store anstrengelser for overhovedet at fa ol-
dingene til at forteelle om de gyldne tider.

Skent afsnittet rummer bade originalop-

tagelser og felliniske rekonstruktioner af be-
romte klovnnumre, der virkelig er morsom-
me, er det preaeget af alvor og melankoli.
Fratellini’erne, Loriot, Rhum, Bario, Rivel
—enkelte af dem har overlevet, som ved en
fejltagelse, men deres kunst hgrer fortiden
til. Den kunst, der har betydet si meget for
Fellini, og som ligner hans egen!

»Ja,« siger han til Rémy, »klovnen er
degd«. Han vidste det, for de tog af sted.

Sidste afsnit er en agte fellinisk finale.
Klovnen skal begraves. Og hvilken ligferd!
Et helt ensemble af klovner i et fantastisk
nummer: rustvogn, brandbil, hallgj - og tom
manege, tomt cirkus og klagende trompet-
fanfare.

En tilsvarende finale var der i »8/2«;
dermed blev tilkendegivet, at Guido havde
overvundet sin krise. Og her? Kunsten er
dgd. Kunsten leve!

Albert Wiinblad.
[ ] KLOVNERNE

I clowns/Les clovms/Tysk titel ej fundet. Italien/
Frankrig/Vesttyskland 1970. P-selskab: RAIl [= Radio-
television Italiana] Compagnia Leone Cinematografi-
ca/O.R.T.F./Bavaria Film. P: Elio Scardimaglia, Ugo
Guerra. P-ledere: Lamberto Pippia, Maurizio Mein.
Instr: Federico Fellini. Manus: Federico Fellini, Ber-
nardino Zapponi. Instr-ass: Liliana Betti. Foto: Dario
Di Palma. Kamera: Blasco Giurato. Farve: Techni-
color. Klip: Ruggero Mastroianni/Ass: Adriana Ola-
sio. Kost: Danilo Donati. Musik: Nino Rota. Make-
up: Rino Carboni. Medv: Tristan Remy, Pierre Etaix,
Gustav Fratellini, Annie Fratellini, Baptisto, Franco
Migliorini, Anita Ekberg, Federico Fellini, Liana Or-
fei, Rinaldo Orfei, Nando Orfei, Alex, Bario, Pere
Loriot, Ludo, Mais, Nino, Mayo Morin, Lina Alberti,
Alvaro Vitali, Gasparino, Ricardo Billi, Tino Scotti,
Fanfulla, Carlo Rizzo, Fredo Pistoni, Furia, Reder,
Valentini, Merli, Martana, Maggio, Sharra, Carini,
Terzo, Vingelli, Fumagalli, Zerbinati, Janigro, Maun-
sell, Peverello, Sorrentino, Valdemaro, Bevilacqua,
4 Colombaichi, Charlie Rivel, Victoria Chaplin. Lang-
de: 90 min., 2520 m. Censur: Rgd. Udi: Dagmar Film.
Prem: Dagmar 3.4.72.

En af Fellinis klovner.

FRANKENHEIMER

John Frankenheimer er velkendt som rea-
list, men i hans senere film er det blevet
klart, at hans egentlige talent gar i retning
af det impressionistiske, neaesten det lyriske,
og det indtryk, man havde af ham op til
slutningen af 60’erne, nemlig som en smart
tv-dreng, der kunne det hele, er ved at vige
pladsen for opfattelsen af ham som en for-
sigtigt segende stemningsmaler. Hans temaer
er p& nydeligste auteur-vis forblevet de sam-
me (menneskets sggen efter en identitet, ka-
rakterens udvikling under prgvelser, driften
til selvdestruktion), men tyngdepunktet er
blevet forskubbet fra den banale sort/hvide
realisme i »Min sgn er en fremmed« (1956)
til den disede akvarelstemning fra »Sheriffen
i Tennessee« (1970). Hans seneste film,
den ubehagelige overraskelse »De vilde ryt-
tere«, passer ikke godt ind i denne udvik-
lingsteori —men den er i alle henseender s&
mislykket, at det ville veere unfair at regne
den for karakteristisk for andet end Franken-
heimers veerste sider, en antologifilm, hvor
alle darlige scener fra tidligere film samles
til én lang selvparodi.

En udmerket indfgring til Frankenheiiners
film og fil hans person er Gerald Pratleys
bog »The Cinema of John Frankenheimer«.
Ganske vist lider den i sine kommenterende
afsnit under forfatterens gudhengivne beta-
gelse (»Frankenheimer has never made a
bad, indifferent or unsatisfying film«) og
Pratleys bemeaerkninger til hver enkelt film er
heller ikke tilstreekkeligt analytiske, men ba-
nalt vurderende i stilen: »The Extraordinary
Seaman is a comedy with a difference,
an elegant, beautifully made, non-violent,
delightful movie, short, stylish and to the
point.« Det er derfor ikke s& meget for Prat-
leys kvaliteter som originalt analyserende kri-
tiker, at man ma anbefale bogen varmt —
men for hans talent som interviewer. Bogens
gennemgang af de enkelte film i Franken-
heimers produktion (med credits, handlings-
referat, vurdering + Frankenheimers egne
oplysninger om tilblivelseshistorien) indram-
mes af et langt interview, foretaget i juni og
december 1968, hvori Frankenheimer forteel-
ler om sin karriere i tv i 50’erne og begyn-
delsen af 60’erne, om sin arbejdsmetode og
sit syn pa verden omkring ham. Frankenhei-
mer er her neasten rgrende abenhjertig, og
Pratley, der m& have leveret stikordene, har
beskedent sammenskrevet og redigeret inter-
viewet, sa det fremstar som en meget afslap-
pet og meget faengslende monolog fra Fran-
kenheimers side.

Hvad de mere filosofiske aspekter af den-
ne redegerelse angar, er det vel egentlig ikke
meget nyt, der kommer frem - kender man
hans film og de temaer, der lgber igennem
dem, kan man jo p& forhand slutte sig til
meget af, hvad Frankenheimer teenker og
tror. Det kan ikke overraske, at han som den
typiske, amerikanske liberale han er, tror pa
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individets styrke, og er bange for statsmag-
tens nivellerende tendens. Han er demokrat,
stgttede aktivt Robert Kennedys kandidatur,
men er skrzkslagen ved tanken om Nixon
som prasident. »When we played The Man-
churian Candidate ... we asked ourselves:
who would Mao Tse-tung like to see as Pre-
sident of the United States more than any-
one else. And the answer was Richard
Nixon, because he could destroy the coun-
tryl«

Interessant er det, ndr Frankenheimer gor
rede for sin arbejdsmetode. For her kommer
det frem, at om end han forbereder hver
film saerdeles grundigt, og f. eks. afholder sa
mange prgver som muligt med skuespillerne
inden selve indspilningen gar i gang, s af-
geres dog sa veesentlig en ting, som hvordan
den enkelte scene skal optages, forst i sidste
gjeblik og rent intuitivt. »The main thing a
director has to have is a point of view. While
the scene may vary as tot wo sits down and
who stands up, and who goes where, what
the scene is trying to say must be there ...
I don’t know why | want to take certain
shots the way | did this afternoon — 1 just
know they have to be there.«

Frankenheimer fremtraeeder som en meget
beskeden mand, der indser sine begreensnin-
ger og som blandt andet derfor er meget be-
gejstret for sit samarbejde —siden »Grand
Prix« —med producenten Edward Lewis, der
er med til at praege filmen p& alle stadier.
Frankenheimer vil da heller ikke g med til
at kalde film for instrukterens veerk, dertil er
den ferdige film alt for afheengig af mange
forskellige menneskers indsats. Af sine film
foretreekker han desveerre »Jgden fra Kievg,
der i mine gjne repraesenterer 60’ernes ud-
gave af det, der i det gamle Kosmorama hed
»Hollywood Humanismen«, ndr den er mest
betydningsfuld, mest selvsikker og mest pin-
lig. Helt i konsekvens hermed er det, at
Frankenheimer anser Leans »Det korte mg-
de« for »one of the greatest films ever
made«, men affeerdiger Hitchcock —»1 often
think of what he could have achieved if his
talents had been directed toward something
meaningsful.« Frankenheimers smag er med
andre ord ikke just den, der hersker her pa
bjerget, men meget amerikansk i sin pom-
psse menneskekeerlighed.

Samtidig m& man se i gjnene, at det er,
nar Frankenheimer er mest amerikansk, at
han er bedst. Pratley karakteriserer et sted
»Luftens Vovehalse« som Bergmansk, og
sammenligningen er ikke ueffen. Som Berg-
man har afdekket og analyseret skandinavi-
ske traumer, er Frankenheimer begyndt at
gegre det i USA. | bogen har han gjort det
med sig selv og sine film, og finder man,
som jeg, at Frankenheimer er en veesentlig
filminstrukter, er bogen fuld af relevante op-
lysninger og illustrerende anekdoter.

Jgrgen Oldenburg
|

Gerald Pratley: The Cinema of John Fran-
kenheimer. London, Zwemmer, 1969.
240 s. ill.

HOLLYWOOD CAMERAMEN

De fleste af de mere spandende filmbgger,
der udkommer for tiden, handler om instruk-
tererne. Andre filmarbejdere kommer almin-
deligvis kun til orde i samleveerker a la »The
Parade’'s Gone By«, men i Charles Highams
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»Hollywood Cameramen: Sources of Light«
koncentreres opmarksomheden om filmfoto-
grafen. Higham indleder bogen med et
speendende, men lidt for summarisk essay
om filmfotograferingens historie og om den
enkelte fotografs indflydelse p& de store in-
strukterer, og gar derefter over til syv foto-
graf-interviews. De syv interviewede kamera-
mand hgrer alle til vetetranerne — seks af
dem begyndte i 1920’erne —og stammer med
andre ord fra den periode, da man havde sa
travlit med at producere film, at de feerreste
instruktgrer havde tid til at beskeftige sig
med fotograferingen. Den enkelte fotograf
kunne derfor uantastet udvikle sin personlige
stil, der jo har mere at gere med hans made
at seette lys pad end med det mere mekaniske
arbejde ved kameraet. Kun pd MGM var
der begreaensninger, for Louis B. Mayer kree-
vede, at alle detaljer i billedet skulle std lige
klart; det satte en graense for eksperimen-
terne.

De syv interviews er desverre ikke synder-
ligt metodiske. Der forteelles lgst og fast fra
de bersmmelige karrierer, speendende filmhi-
storiske oplysninger veksler med trivielle be-
tragtninger. Men Higham har dog forsggt at
f& de interviewede til at definere deres stil,
og disse rent faglige udtalelser er nok bogens
mest givtige. Leon Shamroy (»You Only
Live Once«, »Planet of the Apes«, »Justi-
ne«) bruger sa lidt lys som muligt —ligesom
Gud, der ogsd kun har ét, som Shamroy
meget selvsikkert konstaterer. Lee Garmes
(»Shanghai Express«, »Scarface«, »The Pa-
radine Case«, »A Big Hand for the Little
Lady«) har, inspireret af Rembrandt, altid
ladet sin hovedlyskilde veere nordligt lys og
har fremhavet betydningsfulde enkeltheder
for sd at lade resten af billedfladen henligge
i ubemeaerkethed. William Daniels (»Greedx,
Garbos film, »The Naked City«, »Valley of
the Dolis«) underordner sig den enkelte
films stil —»we try to tell the story with light
as the director tries to tell it with his ac-
tion«. James Wong Howe (»The Power and
Glory«, »Hud«, »The Molly Maguires«) vil
have sine lyskilder til at virke fuldstendigt
naturalistiske. Stanley Cortez (»The Magni-
ficent Ambersons«, »Night of the Hunterg,
»Shock Corridor«) argumenterer derimod
for, at man bgr andre pa virkeligheden, nar
den bliver for kedelig. En ting kan veere tek-
nisk forkert, men dramatisk rigtig. Karl
Struss (»Sunrise«, »Limelight«) har ikke
meget at sige, mens Arthur Miller (Shirley
Temple-film, »Tobacco Road«) erklerer det
som sit mal at f& filmene til at ligne virkelig-
heden, samtidig med at han vil understrege
den enkelte scenes seeregne visuelle elemen-
ter.

Highams bog er med andre ord ikke nogen
bog om fotografering, knap nok en bog med
udvalgte filmfotografers zstetiske betragtnin-
ger over deres fag og deres erfaringer. Sna-
rere er den at lese som kildemateriale til
belysning af alle de forunderlige, inkommen-
surable feenomener, som tilsammen udgjorde
det klassiske, overdadige Hollywood. Holder
man af de gamle amerikanske film, bliver jo
naesten alle oplysninger og anekdoter pud-
sige, om ikke just relevante - forventer man'
konkret oplysning om filmfotograferingens
kunst, er bogen lidt af en skuffelse.

Jgrgen Oldenburg
| |
Charles Higham: Hollywood Cameramen:
Sources of Light. London 1970. 176 s. ill.

CLAUDE CHABROL

Claude Chabrols kunstneriske udvikling har
i enhver henseende veeret bemaerkelsesveer-
dig. Hans »nouvelle vague«-kollegaer Fran-
Qois Truffaut, Jean-Luc Godard, Jacques
Demy og Alain Resnais har alle i de senere
ar befundet sig i en kriseagtig tilstand, og
kun Truffaut synes med sin seneste film
»Hjerter Tre« at veere kommet ud af sin
skabende krise. Chabrol har derimod inden
for samme periode skabt en raekke mester-
veerker, der danner den forelgbige kulmina-
tion pa et livsveerk, der ofte har veeret udsat
for misforstaelser og for uretferdig behand-
ling af bade publikum og filmkritikken.
»Kosmoramac« har efter bedste evne forsggt
at beskrive Chabrols seneste udvikling i in-
terviews og anmeldelser (se is@r numrene
101, 106 og 107). For dem, der vil vide
mere, kan vi pa det varmeste anbefale Robin
Woods og Michael Walkers bog om Chabrol
i Movies Paperback-serie.

De to forfattere giver en grundig gennem-
gang af Chabrols spillefilmsproduktion fra
»Vennerne« til »Slagteren«, og samtidig med
at hver enkelt film sgges behandlet p& dens
egne pramisser, gor forfatterne hele tiden
opmerksom pd de gennemgdende ledemoti-
ver, der med stadig sterre styrke og moden-
hed behandles af Chabrol. Fa instruktarer
har sd konsekvent som Chabrol arbejdet
med de samme person-konstellationer i film
efter film. Allerede med sin anden film
»Faetrene« saetter Chabrol den uskyldige og
renfaerdige Charles op over for den deprave-
rede, udsvaevende og mere brutale Paul, og
konflikten mellem uskyld og depravation er
gennemgaende i hele Chabrols produktion.
Der optreeder ogsa en Paul og/eller en Char-
les i »Den utro hustru«, »Dyret skal dg«,
»Slagteren«, »Terror« og »Lige far natteng,
og hvor kontinuiteten ikke ligefrem under-
streges af et gennemgdende navnefaellesskab,
sd kreeves der pd den anden side ikke de
stgrre analytiske evner for at pavise temaet i
film. som »Elskerinden«, »De sgde piger,
»Les Godelureaux«, »L’oeil du Maling,
»Landru« og »Veninderne«.

Wood og Walker udneevner Chabrol til
»den mest freudianske af alle vigtige instruk-
torer«, og spaendingen mellem uskyld og de-
pravation i Chabrols film belyses af de to
kritikere som en konstant spaending mellem
de freudianske begreber id’et og superego’et.
Gudskelov indlader Wood og Walker sig i
gvrigt ikke pd nogen psykoanalytisk fortolk-
ning af Chabrol, men holder sig til en let-
lzeselig diskussion af de moralske problemer,
som hans film analyserer. Velggrende er det,
at de gor op med den geengse kritikerfordom,
at Chabrol skulle vaere en seerligt »kynisk«
instrukter. De benaegter ikke tilstedevarelsen
af kyniske og misantropiske treek i hans pro-
duktion, men henfgrer deres tilstedeveerelse
til hans manuskriptforfatter Paul Gegauff og
paviser den klare forskel pa de film, Chabrol
selv har skrevet manus til, og dem, hvor
Gegauff har veeret medarbejder. Chabrols
tidlige hovedveerk »De sgde piger« (1960)
blev i sin tid ofte brugt som eksempel pa
instruktgrens kynisme og kvindeforagt, men
Wood argumenterer overbevisende for, at
han nu ikke leengere har darlig samvittighed
over at sette denne film hgjt: »What struck
me then, and what strikes me now, is the
film's tenderness, the impression given of a



pained sensitivity qualified and partly dis-
guised by a tough and all-pervasive humour
arising from a sense of absurdity.«

Wood og Walker gar let hen over den
kommercielle periode i Chabrols udvikling,
men finder dog ogsd i hans spion-film traek
af interesse. Som begrundelse for at Chabrol
tilsyneladende pa toppen af sin skaberkraft
blev tvunget til at prostituere sit talent, cite-
rer de en meget bitter udtalelse af Chabrol
selv:

»Da 'De sgde piger’ blev udsendt, hudflet-
tede alle den. N&r en kritiker i dag omtaler
den, er den et af vor tids mesterveerker (hvil-
ket ikke er sandt). Ah, de ondskabsfulde for-
brydere, de havde uret! Men deres fejlttagelse
reducerede publikums opmarksomhed. Bag-
efter havde jeg vanskeligheder med mit ar-
bejde. Jeg var tvunget til at lave Tiger-fil-
mene, men si bebrejdede de mig, at jeg
lavede Tiger-film, de rgvhuller. Det var jo
p& grund af dem. Hvis 'De sgde piger’ var
blevet rimeligt vurderet, s havde publikum
set den, og jeg ville ikke veere ngdt til at
lave 'Tigeren elsker frisk ked’'. Det er ikke en
film, jeg lavede for min forngjelses skyld.«

»Slagteren« er den sidste af Chabrols film,
som Wood og Walker har néet at fa& med.
Med denne film, som de med rette kalder
»en af filmkunstens mest tragiske karligheds-
historier«, star det definitivt klart, at det er
gmheden og forstdelsen snarere end kynis-
men og udleveringen, der er de dominerende
treek i Chabrols holdning til sine personer.

* Den knaldrgde pirat (Siodmak)
Livet er en drem (Ernst)

Trash (Morissey)

A Clockwork Orange (Kubrick)
Klovnerne (Fellini)

* Kun solen var vidne (Clément)
Boy Friend (Russeil)

* Kerlighedens komedie (Keaton)
Hellstrem rapporten (Green)

/A gteskab og s&dan noget (Howard)
Kotch (Lemmon)

Dirty Harry (Siegel)

H&rdt mod hardt (Newman)
Operation kirsebaersten (R&ben)
Fortids géader, fremtids virkelighed (Reinl)
X, Y og Zee (Hutton)

Foréaret kan ikke standses (Gilson)
Huset under treerne (Clément)
Kuppet (Verneuil)

Gode (guld)miner til slet spil (Colizzi)
Skurken (Tuchner)

Cowboys (Rydell)

En dag ved stranden (Hesera)

Kan man dg af et knald? (Sjoman)
Vestens vildkatte (Christian-Jaque)

* = Repremierer

Med det produktionstempo, som Chabrol
fastholder i disse ar, er det sveert at skrive
en up-to-date-bog om ham, men af en gan-
ske bestemt grund imgdeser jeg med speaen-
ding et nyt oplag af Chabrol-bogen omfat-
tende ogsad »Lige fgr natten«: Wood og Wal-
ker demonstrerer, hvordan Chabrol efter
»Vennerne« forlader et kristent livssyn (da
Charles i »Feetrene« er ude i en krise, op-
dager han —symbolsk —at kirken er lukket
den dag), men de viser ligeledes, at med
»Dyret skal dg« synes Chabrol atter at ar-
bejde med decideret kristne problemstillin-
ger, og det forekommer mig, at alle analyser,
jeg har laest af »Lige for natten« er util-
strekkelige, fordi ingen har opdaget, at det
er en dybt kristen film. Det m& veere oplagt
for Wood og Walker at pavise, at Chabrol
nu er vendt tilbage til sit udgangspunkt!

Lad os habe, at Det danske Filmmuseum
vil fglge sin paskennelsesveerdige Godard-
serie op med en tilsvarende Chabrol-serie.
Chabrols eldre film fortjener at blive taget
op til ny-vurdering i lyset af hans seneste
udvikling, og tre af hans spillefilm har aldrig
veeret vist herhjemme: »Les Godelureaux,
»Ophelia« og »L’Oeil du Malin«. Ifglge
Wood og Walker er i hvert fald den sidste
et mesterveerk.

Chr. Braad Thomsen

|
Robin Wood and Michael Walker: Claude
Chabrol. Movie Paperbacks. London 1970.
144 sider.

PETER NORGAARD, fgdt 7.11.1942.
Filmfotograf. — Studerer filmvidenskab

ved Kgbenhavns Universitet.
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