tragisk helt. Forfatteren er ogsd useed-
vanligt godt skikket til at give en ind-
forstaet skildring af de organiserede
forbryderes handle- og udtryksmade, da
han er Assistant U.S. Attorney og ud-
rustet med bade journalistisk og juridisk
baggrund. Pudsigt nok for et filmforlaeg
indeholder bogen et minimum af de-
skriptive passager og har sin veerdi i
den velaflyttede, neesten bandoptager-
realistiske dialog.

Producenten og manuskriptforfatteren
Paul Monash, der tidligere har skrevet
for bl. a Don Siegel, har veeret naesten
selvudslettende beskeden i sin bearbej-
delse: Sa godt som al filmens tale er
hentet direkte fra forlaegget, savel som
det episodisk opbyggede forlgb, hvor
handlingen viderebefordres pa skift af
hovedfigurerne i persongalleriet, sa den
samme skikkelse sjeeldent dukker op i
to felgende afsnit. Andringerne til dre-
jebogsform bestar hovedsageligt i ude-
ladelser af hele afsnit og i fjernelse
af bipersoner, hvis andel i handlingen
kan overfgres til hovedpersonerne. Dette
medfarer, at visse figurer bliver lovligt
allestedsneaerveerende ud fra en sandsyn-
lighedsbetragtning, men til gengaeld vin-
der filmen i overskuelighed.

Peter Yates’ bidrag har tilsyneladende
mest bestdet i at underbygge manu-
skriptets motiviske og verbale troveer-
dighed med visuel realisme. Hans tid-
ligere film har givet eksempler pa en
veludviklet miljgfornemmelse, og i »Ed-
die Coyle« indfrier han fuldt ud forvent-
ningerne. Billedkomposition, kamerafg-
ring og Klipning er overraskende funk-
tionel og diskret, sa vi kan nd at en-
gagere os i personerne og opfatte de-
taljesegtheden i de velvalgte locations.
Realismen er fert sd vidt, at de fleste
indendgrsoptagelser er fotograferet ved
eksisterende lys, hvilket som regel vil
sige med lysstofrar. Det giver farvefil-
men et klinisk, grenligt skeer, der far de
triste barer, banker og bowling-halls til
at kontrastere smukt med udendgrsbil-
ledernes varme efterarstoner. Netop
denne vekselvirkning mellem elegisk ro
og kalig dynamik preeger hele filmen.

Meget naturligt har Peter Yates ikke
kunnet modsta fristelserne i bogens mu-
ligheder for traditionelle speendingsaf-
snit - bankrgverier, arrestationer, o. s. v.
Men hvor forfatteren distancerer os fra
disse begivenheders fysiske virkelighed
ved hovedsageligt at skildre deres af-
spejling i dialogen, lader Yates pa god
thriller-vis lange passager udspille sig
i absolut tavshed - og hvor orginalen
henter sin virkning fra en gennemfart
nggen- og nggternhed, treekker Yates
spaendingen ud med krydsklipning og
anelsesfyidte neerbilleder ... altsammen
virkningsfuldt, men velkendt. Yates taber
nok mere end han vinder pa disse kon-
ventionelt ekspressive afsnit, fordi han
bryder den besaettende enstonighed,
der er bogens, og som han andetsteds
i filmen ger glimrende rede for. Filmen
er netop mest virkningsfuld, hvor den er
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mest tilbageholdende - som i den naest-
sidste sekvens, hvor Eddie myrdes: Vi
ser kun kuglen knuse et bilvindue og far
lov til at forestille os, hvilken virkning,
den har haft pA Eddie. Herefter falger
den genretypiske kran-total med gang-
steren liggende dad i det fijerne: En gde
parkeringsplads i et slumkvarter, spora-
disk belyst af en bowling-halls neon-
reklamer - men Eddie selv ser vi ikke.
Hans lig er krgllet sammen i en bil.
»Nice car«, bemeaerker en af hans »ven-
ner« anerkendende, fgr han karer sin vej.

Ved pa denne made at forholde os
vores katharsis lader filmen os sidde
tilbage med a den sympati, vi har inve-
steret i Eddie Coyle - ikke pa grund af
hans tragiske statur, for han er egentlig
en lille lus, der selv har sat sig mellem
de harde negle - men fordi denne ald-
rende, udbraendte forbryder er naermest
rgrende i a sin menneskelighed. At
skikkelsen far denne karakter skyldes
forst og fremmest Robert Mitchum, der
sjeeldent har spillet bedre end i denne
flerstrengede handlings kammerensem-
ble. Han daekker ikke blot rollen vokalt,
fysiognomisk og korporligt, men tilfgjer
den ogsé en forblgffende nuancerigdom.
Hans monolog om, hvordan han fik et
ekstra szt knoer: »They shut my hénd
in a drawer. Then one of them stomped
the drawer shut« - er helt mesterlig i
sin indfglte gengivelse af den mistaenk-
somme, sarbare stridighed, der preeger
figuren. Skuespillerne er godt hjulpet af
en diskret, musikfattig lydside: Der er
intet af den groteske rumlige og niveau-
maessige adskillelse mellem stemmer og
effekter, der plager s& mange af gje-
blikkets film.

Peter Yates’ udgave af »The Friends
of Eddie Coyle« kan maske bedst op-
summeres som »haederlig«. Men ordet
har to betydninger - 1. »jaevnt paen, ikke
fremragende«, og 2. »eerlig, redelig«.
Hvis vi lader det farste geelde Peter
Yates, kan vi lade det andet geelde fil-
men som kollektivt veerk.

Peter Ngrgaard

= SKYD, EDDIE

The Friends of Eddie Coyle. USA 1973. Dist: Pa-
ramount. P-selskab: Paul Monash Productions. P:
Paul Monash. As-P/P-leder: Charles Maguire. Instr:
Peter Yates. Instr-ass: Peter Scoppa, Sal Scoppa.
Manus: Paul Monash. Efter: Roman af George V.
Higgins: »The Friends of Eddie Coylex, 1971
(Dansk udgave: »Eddie Coyles venner«, 1973).
Foto Victor J. Kemper. Farve: Technicolor. Klip:
Pat Jaffe, Ron Kalisn. P-tegn: Gene Callahan. De-
kor: Don Galvin. Kost: Eric Seelig. Musik: Dave
Grusin. Tone: Dick Raguse, Dick Vorisek. Makeup:
Irving Buchman. Rollebeseettere: Marion Dougherty,
Vie Ramos. Medv: Robert Mitchum (Eddie Coyle),
Peter Boyle (DiMon), Richard Jordan (Dave Foley),
Steven Keats (Jackie Brown), Alex Rocco (Sca-
lise), Joe Santos (Artie Van), Mitchell Ryan (Wa-
ters), Peter MacLean (Partridge, bankdirektgr - 1
bank), Kevin O’'Morrison (Bankdirektgr - 2. bank),
Marvin  Lichterman (Vernon), Carolyn Pickman
(Nancy), James Tolkan {Kontaktmand for »The
Man«), Margaret Ladd (Andrea), Matthew Cowles
Pete), Helena Carroll (Sheila Coyle), Jane House
EWanda), Michael McMullen (Webber), Judith
Ogden Cabot (Mrs. Partridge), Jan Egleson (Pale
Kid), Jack Kehoe (The Beard), Robert Anthony
(Moran), Gus Johnson (Ames), Ted Maynard (Sau-
ter), Sheldon Feldner (Ferris). Laengde: 102 min.,
%%8]?1% Censur: Hvid. Udi: C.I1.C. Prem: Triangel

Indspilningen begyndt den 16. oktober 1972 med
eksterigroptagelser i Boston.

Still/ Robert Mitchum i
»The Friends of Eddie Coyle«.

Solaris

Andrej Tarkovskij har i alle sine tre film
- »lvans barndom«, »Den yderste dom
og »Solaris« - arbejdet inden for aner-
kendte, faste genrer i sovjettisk film:
Anden-verdenskrigs-filmen, den histori-
ske film og science fiction-filmen. Det
er naeppe tilfeeldigt, at ingen af filmene
er nutidshistorier. Det synes at veere
umuligt at lave betydelige film, som ud-
spiller sig i nutidens USSR og samtidig
opfylder de kunstpolitiske krav. De be-
tydelige kunstnere ma naturligt sege til
andre, mindre skarpt bevogtede genrer.

Science fiction har farst for nylig faet
et gennembrud i Sovjet. Der var ganske
vist i 20'erne veerker som Aleksej Tol-
stojs »Aelitax, som blev godt filmatise-
ret af Protazanov, og der var Zamjatins
bergmte - men forbudte - »Vi, et vaerk
pa linie med Huxleys, Capeks og Or-
wells advarende utopier; men den egent-
lige SF-bglge i Sovjet kommer farst i
forbindelse med det sovjettiske rumpro-
gram og de teknologiske triumfer pa
dette omrade. Sovijettisk SF - der er
blevet en betydningsfuld trivialgenre -
er (ifglge Peter UIf Mgller i »Moderne
slavisk litteratur«, 1972, og Ariadne Gro-
movas introduktion til antologien »Vor-
tex - New Soviet Science Fiction«, 1970)
mindre pessimistisk og eskatologisk end
den vestlige. Men den har dog givet
forfatterne en mulighed for at formulere
og udbrede ideer, der ikke er tilladelige
i den obligatoriske socialrealistiske ro-
mans sammenheeng. Arkadij og Boris
Strugatskij kunne i romanen »Den bebo-
ede g«, 1969, filosofere over en fjern
planets ensrettede politik pd en made,
som var utankelig i en nutidsroman og
alligevel f& den udbredt til et masse-
publikum. Maske Solzhenitsyn skulle
skifte genre.

| »Solaris« har Tarkovskij pa lignende
made udnyttet fordelene ved at kunne



Still/ Donatos Banionis

og Natalie Bondartjuk som
henholdsvis videnskabsmand
og dennes fantom i
»Solaris«.

udtrykke sig i ly af en etableret trivial-
genre; og »Solaris« kan opfattes som et
allegorisk veerk, der fremstiller det sov-
jettiske samfund som en totalitet af ky-
niske videnskabsmaend og afmaegtige
humanister, der gar omkring blandt fan-
tomer i en skin-verden, styret af en ufor-
stdelig, utilnsermelig, diktatorisk super-
hjerne.

»Solaris« er baseret p& en polsk SF-
roman af Stanislaw Lem, der siden 1950
har udsendt en lang reekke SF-historier,
af hvilkke romanen »Astronauci« skal
veere filmatiseret under titlen »The Pla-
net of Death«. Lem ligner som forfatter
mest Arthur C. Clarke, der skrev Ku-
bricks »2001«; og de ligheder, der er
mellem »Solaris« og »2001«, er mest lig-
heder mellem Lem og Clarke, ikke mel-
lem Tarkovskij og Kubrick. Bade Lem
og Clarke behandler gode, fantasifulde
ideer i en handfast, populeer-filosofe-
rende, psedagogiserende form, ingen af
dem er —som f. eks. Ray Bradbury —
blandt genrens poetiske begavelser.

Tarkovskij udtalte i 1972 i Cannes,
hvor »Solaris« blev praesenteret, at den
kunne betragtes som et svar pa Ku-
bricks film, som han havde set ved en
privat screening i Moskva. Umiddelbart

forekommer »Solaris« ogsa at veere et
modstykke - ikke et sidestykke - til
»2001«; det er helt klart, at »Solaris«
slet ikke streeber efter at na de ku-
brick'ske hgijder i special effect-teknisk
henseende; men man kan nok mene, at
det ikke havde skadet filmens filosofi-
ske lgdighed, hvis de lejlighedsvise rum-
billeder ikke havde veeret slet sa dilet-
tantiske; optagelserne af boblende hav-
regrad i slow motion illuderer kun ngd-
tarftigt som den seelsomme planets over-
flade.

Kubrick disponerer »2001« som en
suvereen, paedagogisk vision af menne-
skets udvikling fra for- til fremtid, frem-
fart abstrakt filosoferende i den blaen-
dende visuelle stil, der er filmens raison
d’étre og som kompenserer for, at fil-
men hverken rummer meget ti! falelsen
eller til fornuften. Tarkovskij helliger sig
derimod de sjeelelige og psykiske sfae-
rer. Hans udflugt i science fiction-gen-
ren kan sammenlignes med hans perso-
ners opdagelsesrejse i de kosmiske ga-
der: Tarkovskij drager ud i rummet og
fremtiden og finder en bittert romantisk
keerlighedstragedie om menneskets util-
straekkelige evne til kaerlighed og kon-
takt, og videnskabsmaendene i »Solaris«
prover at udforske den besynderlige
planet, blot for at blive konfronteret
med deres egne problemer som privat-
personer.

Bade »Solaris« og »2001« har en pro-
log p& Jorden, men hvor Kubrick bruger
sit jord-afsnit til at understrege filmens
almene evolutioneere perspektiv, benyt-
ter Tarkovskij sin meget leengere prolog
(som ikke findes i Lems roman, der el-
lers falges ret ngje) til at understrege,
at det er hovedpersonens individuelle
psykiske problemer, der er hovedsagen.
»Solaris«’ idé med et levende veesen af
hidtil ukendt karakter, planetens leven-
de ocean, der leerer menneskene noget
om dem selv ved at konfrontere dem
med materialiseringer af deres lgnligste
forestillinger, ligger teet pa den oprinde-
lige, clark’ske idé i »2001« om menne-
skeheden, der opdrages og fremskyndes
i udvikling af en suvereen guddommelig
magt fra kosmos (en idé Clarke ogsa
behandler i sin bedste roman, »Child-
hood's End«), Men fra dette kosmisk-
religigse beveeger filmene sig dels i
abstrakt race-filosofisk retning, dels i
konkret psykologiserende. Hvor den my-
stiske sorte sten hos Kubrick hjaelper
menneskeracen til magt og herlighed,
koncentrerer Solaris’ lige sa peeda-
gogiske og temmelig drilagtige levende
ocean sig om at udvikle de menneske-
lige individer. Og det er »Solaris«’
simple moralske tese, at mennesket ikke
er modent til at underlaegge sig univer-
set, nar det ikke er modent nok til at
administrere sit folelsesliv. »Jeg kan
ikke lade mig styre af falelser, kun af
kendsgerninger« erklerer psykologen
Kris Kelvin, inden han rejser afsted til
rumstationen, hvis videre skeebne han
skal afggre. Men da han farst er ankom-

met og er blevet forelsket i oceanets
materialisering af hans forlaeengst afdade
hustru, kopieret efter hans tanker, prg-
ver den kyniske fysiker Sartorius forgee-
ves at overbevise ham om, at »den fg-
lelsesmeessige kontakt med et fantom
er veerdilgs«.

Man kan nok efter behag finde treek i
filmen adresseret til det nutidige sovjet-
samfund. Mest pafaldende er filmens
skeptiske og uentusiastiske forhold til
de teknologiske bedrifter. Kris Kelvins
farste handling efter ankomsten til rum-
stationen er at falde i sit sngreband, og
rumstationen fremstar som et billede pa
en teknisk verden i rivende forfald, sam-
tidig med at videnskabsmeendenes mo-
ral, dygtighed og eksistensberettigelse
anfaegtes. Filmens syn pa erobringen af
rummet er dybt tvivlende; hvor Kubrick
triumferende kan slutte med menneskets
transfiguration til suveraent overmenne-
ske, er »Solaris«’ tungsindige hovedper-
son kun naet til den anden lektion i den
psykoanalytiske selverkendelsesbehand-
ling, planeten udseetter ham for. Hvor
Kubrick-helten kan se frem til spsenden-
de oplevelser efter et storstilet come
back som planet-barn, er Kris Kelvin
kun n&et til at bringe en familie-uover-
ensstemmelse ud af verden.

Kelvin far mulighed for at repetere
lidt af sit liv; Solaris giver ham en chan-
ce for at rette fejlene i hans forhold til
hustruen Hari, som i virkeligheden, del-
vis provokeret af ham, begik selvmord,
da han ti &r tidligere forlod hende. Men
den anden chance nytter ikke: Hari be-
gar selvmord igen og igen. P4 samme
made som selvmorderen der far chan-
cen for at genopleve afsnit af sit liv i
Resnais’ »Je t'aime, je t’aime« ogsa nar
til samme resultat som fgrste gang; det
er en form for defaitistisk fatalisme, som
ogsa kendes fra Sartre-filmen »Les jeux
sont faits« og Lagerkvists skuespil om
»Han som fick leva om sitt liv«.

Filmens slutning knytter sig til prolo-
gen, hvor man har set Kelvin i barn-
domshjemmet, et smukt landsted hvor
faderen og stedmoderen bor: Kelvin er
tilsyneladende kommet tilbage, men der
er noget forkert: vandet strgmmer gen-
nem sggreesset, men sgen er ogsa til-
frosset, og inde i stuen, hvor faderen
gar rundt, regner det ... Til slut haever
kameraet sig op i en maegtig bevaegelse
og afslgrer, at barndomshjemmet og
haven og sgen ligger som en @ pa Sola-
ris-oceanets overflade. Kris Kelvin er
ikke kommet tilbage til Jorden (i roma-
nen taler han direkte om, at han ma
ned og se pa overfladen og se de seere
figurer, den danner, inden han rejser
hjem). Ud af Kelvins tanker skaber pla-
neten nu den livagtige, men ikke helt
perfekte model af barndomshjemmet,
sdledes at Kelvin kan skaffe sig klarhed
over sit problematiske forhold til fade-
ren, p4& samme méade som Hari-fantomet
skulle bringe ham over dette trauma.

Filmen er rig - maske for rig - pa mo-
tiver og temaer og en reekke inciterende
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allusioner til den europeeiske kulturarv:
Sokrates, Faust, lkaros, Don Quixote
passerer revy via samtaler eller ransa-
gende udforskning af Brueghel-malerier,
og underlagt Bach-musik (koralforspillet
til salmen »lch ruf zu dir, Herr Jesu
Christl« i f-moll), der farer seere refe-
rencer til kristen mytologi med sig. Men
filmen forbinder sine heterogene moti-
ver i en fascinerende, flydende forteelle-
stil, som virtuost udnytter de snigende
kamerabeveegelser og de gadefulde,
dunkelt betydningsladede billeder.
Peter Schepelern

1 SOLARIS

Solaris. USSR 1972. P-selskab: Mosfilm. Instr: An-
drej Tarkovskij. Manus: Andrej Tarkovskij, Friedrich
Gorenstein. Efter: Roman af Stanislaw Lem, 1964
(Dansk udgave 1973). Foto: Vadim Jusov. Farve:
Sovcolor. Format: Scope. Musik: Eduard Artemier.
Supplerende musik: Koralforspillet til salmen »ich
ruf' zu dir, Herr Jesu Christl« i f-moll af Johann
Sebastian Bach. Medv: Natalia Bondartjuk (Hari),
Donatas Banionis (Kris Kelvin), Juri Jarvet
(Snauth), Anatoli Solonitsin (Sartorius), Vladislav
Dvorjetski  (Burton), Nikolai Grinko (Faderen),
Sos Sarkissian (Gibarian). Leengde: 165 min. Cen-
sur: Ingen. Udi: Camera. Prem: Camera 25.9.73.

| faderens navn

Hvis man ellers kan veenne sig til den
typiske italienske form for asynkron
eftersynkronisering - men det er selv-
falgelig ikke nemt - er det forste, der
ger indtryk ved Marco Bellocchios »l
faderens navng, instruktarens eminente
isceneseetterkunst.

Det er ikke kun det, at han sammen
med fotografen Franco di Giacomo kan
lave det ene praegtige billede efter det
andet, den ene efter den anden af disse
fremragende opsummeringer af alt det
bedste og dybeste i italiensk billed-
kunst. Det er ogsd hans simple logiske
arrangementer af personerne i rummene,
der imponerer; den monumentale stil i
de bade simple og monumentale omgi-
velser; den klare, men dog personligt
tolkede inspiration fra en anden opera-
elskende, marxistisk instruktar, Visconti.

Og det er jo ikke kun den visuelle stil
og den grundleeggende holdning, der
forbinder de to. Det er ogsd musikali-
teten. Der kunne gives massevis af ek-
sempler pa den helt preecise udnyttelse
af Nicola Piovanis fortrinlige musik i fil-
men, men lad mig ngjes med ét: Teenk
pa den made valsen akkompagnerer den
begyndende oplgsning i kekkenpersona-
lets julegilde - og specielt pa det »laft«
der ligger i musikken ngjagtigt pa det
punkt, hvor den farste flaske er ved at
ga pa gulvet, fordi den gale »viden-
skabsmand« skal bruge dugen som
kappe.

Alt dette er umiddelbart medrivende,
imponerende, fascinerende. Det eneste,
der generer pa dette plan (udover efter-
synkroniseringen), er skiftene mellem
den kglige grenne og den varme radlige
helhedstone i billederne, der ikke over-
alt forekommer lige vel gennemtaenkt.
Men til gengeeld var det fgrst anden
gang, jeg sa filmen, at jeg begyndte at
fa has pa hvad den egentlig handler
om. Udover at den naturligvis karikerer
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Still/ Aldo Sassi
i scene fra
»| faderens navn«.

den katolske kirke og vist heller ikke
er nogen stor tilhaenger af den borger-
lige ungdoms uklare oprarsforsgg.

Bag den bjergtagende overflade og
bag alle de overdadige og groteske
lgjer (med operaparodien og praesten
der kryber til ro i den nekromane, men
nu rigtigt dede Matematicus’ kiste som
de to hgjdepunkter) er » faderens navn«
en deprimerende pessimistisk eller des-
illusioneret film.

Filmen er formodentlig lagt tilbage til
»skoledret 1958-59«, som forteksterne
forteeller os, for at Bellocchio har kun-
net treekke direkte pd sine egne ople-
velser. Men der er ikke antydning af, at
noget skulle have aendret sig siden.
Tveertimod markeres det tydeligt, at det
selvsamme skoledr var placeret hen
over to pontificater, farst Pius XlI's, si-
den hans efterfglger Johannes XXIII's
(Johannes dukker op pa billeder pa
veeggen, efter at vi har set stumper af
den gribende og grotesk forlgjede min-
deudsendelse om Pius). Bellocchio vil
altsd tydeligt nok vise, at et sddant me-
get omtalt skift af den pavelige person
og dermed den pavelige stil ikke ledsa-
ges af nogen aendringer af realiteterne
f.eks. i et katolsk klostergymnasium
som det skildrede. Og i det hele taget
lader filmen os ikke et gjeblik beholde
en antydning af den tanke, at den katol-
ske kirke skulle kunne blive en pro-
gressiv drivkraft for samfundets foran-
dringer. Tveertimod har den snarere i sin
umadelige fleksibilitet, sin gennemferte
repressive tolerance eller tolerante re-
pression (nar folk smides ud, far de
anbefalingsskrivelser med) et uendelig
steerkt konserverende vaben.

Nogen starre tillid synes Bellocchio
at have til den proletariserede arbejder-
klasse. Karakteristisk er det nok, at
selvom klosterskolens kgkkenpersonale
er mere karikeret, end man husker det
tilsvarende fra besleegtede film som
Jean Vigos »Nul i opfersel«, Leontine
Sagans »Piger i Uniform« (hvis skildring
dog kan minde om Bellocchios), eller
Lindsay Andersons »lf«, sa forekommer
det dog skildret med en langt starre
medfalelse og forstaelse her end i disse
andre film. Men Bellocchios tillid til ar-

bejderklassen er en tillid til, at den en-
gang i fremtiden vil kunne flytte sam-
fundet. Det er i arbejderklassen, man
finder filmens Salvatore (»Frelseren« i
Lou Castels steerke skikkelse), men end-
nu formar praesterne at skille ham ud fra
de andre og lamme béde ham og hans
kolleger derved. Man lover at imgde-
komme hans krav pa arbejdernes vegne
- men samtidig afskediger man ham, sa
han ikke kan kontrollere, at lgftet virke-
lig opfyldes.

Det er dog - naturligt nok - skildrin-
gen af eleverne der gares mest ud af.
Men det er ogsa denne skildring, der er
filmens mest deprimerende. Det er tyde-
ligt nok ikke fra det bedrestillede bor-
gerskabs rebelske sgnners side, at man
skal vente revolutionen, hvis man skal
tro Bellocchio (og det kan man vist ro-
ligt) - i hvert fald ikke hvis man ved
»revolutionen« forstar en venstreorien-
teret samfundsaendring.

De ubegavede af dem glider simpelt-
hen stille og roligt ind i en stupid nor-
malfascisme - hvis de da overhovedet
ger sig tanker om andet end bordtennis
og onani. Den hgjt begavede leder, An-
gelo Transeunti, derimod, vandrer mal-
bevidst frem mod noget, som han maske
selv ville kalde socialistisk, men som
snarere har den intellektuelle fascismes
heeslige treek. Hans kolde og udspeku-
lerede spil pa frygten, autoriteten, og
drifterne er uroveekkende. Og mindre
foruroligende bliver figuren ikke af, at
han nok er placeret som filmens hoved-
person, men kun for at blive kleedt af
som dens skurk, og kun ganske lang-
somt.

Faktisk var det farst anden gang, jeg
sa filmen, at det blev mig helt klart, at
nok er Angelo dens hovedperson (det
er jo bl. a ham, der slar lgs pa sin far
i indledningen - og hvis grin slutter fil-
men), men det er Franco (Aldo Sassi
- den bebrillede elev) der er det egent-
lige identifikationspunkt. Det er Franco,
der er identifikationspunktet, fordi han
deler den forvirring og den grundleeg-
gende venligt-marxistiske holdning, som
er filmens. Han er »franco«, den frej-
dige, men vel ogsd naive, som det lig-
ger i hans navn. »ll angelo transeunte,



