Filmene

Fellini Roma

Fellini har engang sagt noget i retning
af, at skulle han nogen sinde komme ud
for at forteelle en skosal's livshistorie,
ville selv den pa en vis made blive et
stykke selvbiografi. Forelgbig har Fellini
aldrig veeret sd &bent selvbiografisk
som i sine tre sidste film. Efter to pro-
duceret for fjernsynet kommer »Fellini
Roma«, hvor han genoplever sin an-
komst til Rom som ung journalist i kri-
gens fgrste ar. Meget frit causerer han
om dette og hint og giver en reekke
spredte billeder fra fyrrernes og tresser-
nes Rom. Dette handler, notabene, ikke
om Rom, men om Fellinis Rom, byen
sddan som han ser den. Der er en del
sandhed i filmen, men isser en masse
logn og digt. Typisk nok er store dele
af den optaget i atelier. Selv den infer-
nalske motorvejsekvens, der forteeller
om hvordan det er at komme til byen
i dag, er ikke optaget pd Autostrada
del Sole, men p& en par-tre kilometer
lang motorvej der blev lagt ud til forma-
let i Cinecitta!

Som s& ofte far tager Fellini sit ud-
gangspunkt i barndomserindringerne, og
igen er det den autoriteere klosterskole,
der treenger sig pa. Her bliver klassens
barokke ekskursion til Rubicon filmens
prolog. Leereren, latterlig med opsmg-
gede bukser og svingende spadsere-
stok, vader ud i beekken, mens han be-
bejstret hylder Julius Ceesar. Alea est
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jacta, nu gar det mod Rom. Men: Klip
til et snefygende Rom, til en plads med
en temmelig fragmenteret og medtaget
antik statue af Ceesar. En gamling med
en forsuttet cigaretstump mellem teen-
derne skutter sig og vrisser: »Mah, é
un fascista - og sa gik han over Rubi-
con, det fjols!«

Mgdet med Rom er storslaet Fellini,
vittigt, smt, barokt. Krigstiden genople-
vet i erindringen med mange forskudte
accenter og forrykkede proportioner.
Den veloplagte og samtidig nostalgiske
skildring balancerer pa preecise detaljer
(p& banegarden haenger en stor reklame
for Camerinis »Grandi magazzini«) og
en udstrakt digterisk frihed i forhold til
det historiske stof.

Livet i Rom sammenfattes p& nogle
fa formler, scener der handler om det
elementeere som at bo, at spise, at more
sig. Preesentationen af lejligheden med
de mange logerende (derimellem en af-
danket skuespiller, der praler af sin tid
med Camerini), afsluttet med et kig ind
til den sengeliggende veertinde, blaev-
rende som et kolossalt blgddyr (atter
en af Fellinis groteske og volumingse
kvindefigurer!) mellem puderne med et
nummer af »Mani di fatax som senge-
lekture, er suggestiv og faengslende
film.

Det samme geelder den efterfglgende
scene fra en gaderestaurant, hvor Fel-
lini ubesveeret forener et vittigt pano-
rama over den romerske folkekarakter

med skarpt iagttagede (eller klart erin-
drede) detaljer. Hele denne side af fil-
men topper med besgget i en varieté
med dens primitive optreeden og ta-
lentkonkurrencer, der pludseligt afbry-
des, da den fasejstiske direktgr kommer
ind p& scenen for at aflevere den se-
neste bulletin om »fijenden«s - dvs. de
allieredes - fremrykning.

Alt dette, omgivet af atelierduft og
brunmelerede bagprojektioner, bliver
suveraent til Fellinis eget Rom, der star
genkaldt af erindringen med en naesten
drgmt kvalitet. Strejftogene i det mo-
derne Rom er mere tilfeeldige, de en-
kelte scener har ikke den tilsvarende
sammenfattende karakter, og Fellini slar
ligesom tilfeeldigt ned her og der og
har tilsyneladende ikke altid nogen klar
mening med sine valg. | nogle tilfaelde
fungerer de aktuelle glimt som afseet til
dyk ned i fortiden, som f. eks. scenen
med hippierne der flokkes pa Den span-
ske trappe. Kameraets nysgerrige regi-
strering af deres fri samveer med eller
uden tgj pa giver signalet til en eks-
kursion til ungdommens bordeller (i to
versioner, en for menigmand og en for
det lidt mere eksklusive klientel) og
fyrrertidens klamme og uforlgste forhold
til sex og det andet kan.

Jo leengere hen i filmen vi kommer,
jo mere plads far nutidens Rom. Det
bliver fiimen svagere af. Det er pafal-
dende, at Fellini her kun har banaliteter
at sige om Rom i dag og (med et par
undtagelser) holder sig til det helt over-
fladiske. Selv ndr han lader os opleve
noget af Trasteveres egen fest, Festa
dei Noantri, bliver billedet kulgrt og
karakterlgst. Nar han introducerer nogle
ultrakorte interviews, spiller de kun en
tilfeeldig cg ikke seerlig meningsfyldt
rolle i helheden. Fellini bruger dem ikke
rigtigt til noget. Igen: det er ikke de
andres synspunkter, men Fellinis egne,
dette drejer sig om, s& hvorfor over-
hovedet medtage disse interviews? Sik-
kert kun for at understrege det ufor-
melle, afslappede og improviserede.
Men intet i denne film er improviseret.

Fellinis ekskursioner i det nutidige
Rom understreger hans fascination af
det store tekniske apparat. Vi fglger
kameraholdet »on location«, og kame-
raet far i disse scener (specielt dem
fra Villa Borghese) en selvstaendig rolle.
Kranen haever og seenker sig i en gli-
dende og sggende rytme og teleobjek-
tivet registrerer vita romana som en
fiernstyret og hyperfglsom udbygning af
instruktgrens sanseapparat.

En af Fellinis egne udtalelser i filmen
der slar klarest igennem lyder: »Jeg
mener, man skal veere tro mod sin egen
natur«. Rom-filmen kaster et interessant
lys over mange af hans tidligere film og
viser om muligt endnu tydeligere end
far, i hvor hgj grad han er tro mod sin
egen natur og en serie af grundleg-
gende oplevelser i barndommen og ung-
dommen. | denne meget selvbiografiske
ramme slds man af en reekke scener,
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billedkompositioner og typer, som med
ganske fa og ubetydelige andringer va-
rieres i forhold til tidligere film. Det er
for let at affeje sidanne parallelsteder
og gentagelser med, at de blot er udtryk
for tomgang og repetition hos en in-
struktgr, der i skabelsesprocessen sat-
ser pa sin intuition og inspiration og
kobler intellektet fra.

Disse stadigt tilbagevendende scener,
der stort set hele tiden har den samme
indholdsmaessige valgr, udtrykker tveert-
imod en raekke subliminalt lagrede erin-
dringer om grundleeggende oplevelser,
som dukker op under arbejdet og dikte-
rer scenerne. En allerede stgbt form, en
»matrice«, anes bagved om ikke alle s&
dog adskillige af de elementer og sce-
ner, der har personlig karakter i hans
film.

En samenligning mellem »8\V2« og
»Fellini Roma« er fra dette synspunkt
oplagt. »Recurring images« (i psykoana-
lytisk forstand), der i Fellinis eget uni-
vers har en rentud arketypisk kvalitet,
er der mange af. P& et helt elementaert
plan er det klart, at skoleelevernes op-
levelser med luderen Saraghina i »8\V2«
og det pornografiske billede, der plud-
selig dukker op mellem romerske monu-
menter under en lysbilledforevisning for
eleverne i »Roma«, ma ga tilbage pa et
tidligt mgde med »det freekke« i Fellinis
barndom. En grundleeggende oplevelse
ma ogsa diktere den klaustrofobiske ka-
rakter i scenerne fra bilkgen, der sidder
fast i tunnellen (»8\V2«) eller snegler sig
ind mod Rom i den nye film.

Man kan ogsd pege pa visse tableau-
lignende, statuariske grupperinger og
kompositioner, der bliver ved med at
melde sig, eller visse nsesten mystiske
(kvinde)figurer der stadig dukker op.
Tag f. eks. preesentationen af den gamle
tante i den unge Fellinis logi i Rom:
det er et mgde med et fast preeget bil-
lede pa alderdommen, som 0gsa reprae-
senteres af »la nonna« p& den store
landejendom eller af det andet mgde
med kardinalen i »8\V2« Blandt de faste
kompositioner kunne man som et af de
mere indlysende eksempler neevne det
klerikale modeshow i »Fellini Romag,
hvis amfiteatralske opbygning omkring
kardinalen og principessa’en gentager
kleresiets placering omkring cirkusare-
naen og hele overklassens entré til den
afsluttende scene i »8V2«

»Fellini Roma« er en film uden fast
struktur. Dens lgst sammenfgjede, epi-
sodiske forlgb ger den steerkt afheengig
af de enkelte sceners egenkvalitet. Men
de svinger meget og udtrykker tilsyne-
ladende en periodisk inspiration, som
mest har meldt sig, nar det gjaldt om
at forfglge erindringen og genopleve
Rom, som den var for tredive &r siden.
P& den anden side giver den et stort
materiale til yderligere forstaelse af di-
rigerende kreefter i Fellinis arbejdspro-

ces. Fra det synspunkt er den en meget
aben film. @ystein Hjort
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Kost: Danilo Donati/Ass: Romano Massara, Rita
Giacchero. Fresker/Portreetter: Rinaldo, Antonello,
Giuliano, Geleng. Komp: Nino Rota. Dir: Carlo
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rence, Britta Barnes, Pia De Doses, Marne Mait-
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Paule, Galliano Sharra, Paola Natale, Marcelle-
Ginette Bron, Mario Del Vago, Alfredo Adami,
Stefano Mayore. Leengde: 120 min., 3278 m. Cen-
sur: Grgn. Udi: United Artists. Prem: Dagmar
18.12.72.

HAKKEDRENGE

Gangsterfilmen »Prime Cut« er Michael
Ritchies anden film, lavet efter den slet
ikke uefne, langt fra perfekte men ogsa
steerkt undervurderede »The Downhill
Racer« (»Der er koldt pa toppen«), og
altsa fgr den begavede politiske satire
»The Candidate« (»Stem p& McKay«).
| alle tre film har Ritchie vist sig som
en fantasirig, disciplineret og stilsikker
filmskaber, hvis force fgrst og fremmest
forekommer at vaere den meget levende
og indforstdede skildring af et miljg og
dets atmosfeere i alle nuancer, mens
menneskeskildring i traditionel forstand
ikke synes at interessere Ritchie. | Rit-
chies film spejles menneskene fgrst og
fremmest (og neesten udelukkende) i
forhold til de miljger, de placeres i. Det
har naeppe veeret tydeligere end i »Prime
Cut«, hvis sparsomme og fameelte dia-
log er naesten sé non communicado, SOM
replikker nu kan veere det. Aligevel bli-
vel Lee Marvins gangster i »Prime Cut«
til mere af et fuldt realiseret menneske
pa godt og ondt end debut-filmens en-
somme skilgber bliver det i sin streeben
efter tinderne eller »The Candidate«s

smart formgivne politiker (den film er
nok mere Robert Redford end Ritchie,
tror jeg), der naesten kunne vaere vredet
ud af de pglsemaskiner, som i »Prime
Cut« skaber en uheldsvanger og atmos-
feereladet spaending allerede fagr credits-
sekvensen er omme.

| modsaetning til vist nok alle andre
gangsterfilm udspilles »Prime Cut« langt
borte fra den storby, der almindeligvis
fungerer som et af genrens vaesentligste
stilskabende elementer. Men selv om
det, trods miljgskiftet, er rimeligt at kal-
de »Prime Cut« for en gangsterfilm (lige
som det er rimeligt at klassificere »Point
Blank« som en gangsterfilm, skgnt-den
er mindst lige s meget thriller og alle-
gori), fordi filmen laner meget fra den
rendyrkede gangsterfilm (der spilles
f. eks. meget pa& Lee Marvins fysiognomi
og lakoniske veeremade), sa er »Prime
Cut« i sin kerne mere en moderne va-
riation af tidligere tiders romantisk-op-
byggelige folkeeventyr om jomfruer i
ngd og edle riddere, og den er det til
tider med en ironisk distancerende hu-
mor, der er i sleegt med Lewis Carrols
meningsfyldte verbal-nonsens i »Through
the Looking Glass«. | selv samme gje-
blik Lee Marvins blakkede helt fprlader
storbyen Chicago og drager til det fro-
dige Kansas City-landskab med det fede
kveeg og de korngule marker, er han
sd at sige tradt igennem »the looking
glass«, ind i en verden, hvor der er
vendt op og ned pa tingene. Det an-
tydes i de navne, som personerne er
udstyret med - bymenneskene beerer
normale navne, mens gangsterne og
deres piger i Kansas City udelukkende
benzevnes med groteske kaelenavne:
Gene Hackmans Mary Ann (pigenavnet
antyder ogsa figurens manglende seksu-
elle ydeevne i forhold til konen), den
kropsligt enorme men forstandsmaessigt
svage broder med navnet Weenie (slang
for en frankfurter-pglse), Mary Anns
hustru, der hedder Clarabelle (et navn,
der vist kun associerer til en indskraen-
ket ko i tidlige Disney-flm) og de to
ufeerdige unge piger Violet og Poppy,
der af gangsterne i Kansas City er bog-
stavelig talt opdreettet til at udfylde rol-
ler som underdanige elskerinder pa
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