portraet

carlos
diegues

Skgnt det ikke afspejles i det danske bio-
graf-repertoire, hersker der naeppe tvivl om,
at den brasilianske Cinema Novo-bevagel-
se er disse ars vigtigste stremning inden for
filmkunsten. Cinema Novo er fgrst og frem-
mest en national film-bevaegelse, der med
kameraet forsgger at formulere det brasili-
anske folks politiske og kulturelle identitet,
men i denne identitetssggen er Cinema
Novo samtidig blevet et forbillede for Den
tredje Verdens filmkunstnere, hvis proble-
matik dybest set er ens trods nationale skel.
For progressive filmkunstnere i Den tredje
Verden er malet overalt det samme: at
skabe anti-imperialistisk filmkunst med ud-
gangspunkt i den undertrykte folkelige kul-
tur. Dette mal er ingen steder blevet op-
fyldt sd fremragende som hos Cinema
Novo-gruppen.

To af gruppens fgrende kunstnere, Glau-
ber Rocha og Ruy Guerra er tidligere gen-
nem interviews og artikler presenteret ud-
forligt i »Kosmorama« 93 og 95, og nu er
turen kommet til den tredje internationalt
kendte Cinema Novo-instruktgr Carlos Die-
gues. Han er fgdt 1940 i den nordgstlige
del af Brasilien (der er Rochas og Guerras

Den tredie betydelige Cinema Novo-instrukter

fortaller om sinefilm>om dialektiskfilmkunst,

om revolutionar voyeurisme og isar om gennem-

brudsfilmen »Os Herdeiros«

foretrukne arbejdsomrade). Efter at have
arbejdet som journalist og filmkritiker de-
buterede han i 1964 med »Ganga Zumbac
og i 1966 lavede han »A grande cidade«.
I 1969 havde han premiere pa »Os Her-
deiros« (»Arvingerne«), der regnes for hans
betydeligste film.

»Os Herdeiros«, som han kommenterer
mere udferligt i det fglgende interview, er
et meget personligt strejftog gennem de
sidste 40 ars politiske udvikling i Brasilien,
fascinerende og forvirrende pd samme tid,
hvis ikke man har et godt indblik i de poli-
tiske kendsgerninger, men uafladeligt feengs-
lende pa grund af det temperament og den
nerve, som filmen fortelles med. Filmen
starter 1930, det &r, da Getulio Vargas
kommer til magten. | en programnote kal-
der Carlos Diegues ham »Brasiliens betyde-
ligste politiker i 20. arhundrede og et ek-
sempel pa& de selvmodsigelser og sygdomme,
som den tropisk-surrealistiske brasilianske
politik er gennemsyret af: leder af en libe-
ral revolution 1930, fascistisk diktator 1937,
afsat af militeeret 1945, valgt til preesident
pa et folkeligt program i 1950, og symbol
p& den anti-imperialistiske kamp efter sit

AF CHR. BRAAD THOMSEN
OG METTE KNUDSEN
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selvmord i 1954«. Intet under at brasiliansk
politik kan virke forvirrende pa udenfor-
stdende!

Filmens gennemgdende hovedfigur er
journalisten Jorge Ramos, der arresteres
for sin venstreorienterede virksomhed og
i fengslet forrader sin bedste ven for at
undgd tortur. Efter sin lgsladelse flygter
han til en afsides kaffeplantage og gifter
sig med plantage-ejerens datter. Da Vargas
er styrtet, gnsker Jorge at forlade plantagen
igen for at genoptage sin karriere, hvilket
af plantage-ejeren betragtes som forraderi.
Jorges sgn Joachim bliver p& plantagen for
at opdrages der. | 1950 befinder Jorge Ra-
mos sig side om side med Vargas, der vel-
ges til praesident, mens plantageejeren seet-
ter ild til sin plantage og dgr. Joachim
foler det herefter som sin pligt at heevne
hans dgd, og nogle dage senere hjelper
Joachim sin fars politiske modstandere med
at dreebe David, hans bror og faderens ynd-
lingssgn. Efter dette drab bliver Jorge
folkehelt og forbereder sig pa preaesident-
valget, som han haber at vinde ved illegale
partiers hjelp. Dette nye forraederi afslgres
af Joachim, faderen begar selvmord, og
efter begravelsen synes Joachim at arve
hans stilling og gar ind i det politiske ar-
bejde som en mand af systemet.

Pa filmfestivalen i Cannes vistes i fjor
yderligere to fascinerende Cinema Novo-
film, som skal naevnes her, fordi Carlos
Diegues i interviewet kommer ind pa dem:

Nelson Pereira dos Santos’ nye film hed-
der »Den fremmedgjorte« og er en politisk
fabel, der ligger meget fjernt fra samme
instruktegrs »Vidas Secas« (vist i dansk TV
i fjor). »Den fremmedgjorte« er en forteel-
ling i farverige billeder og til en blanding af
klassisk og elektronisk musik om landsbyen
Serafim i 19. &rhundrede. Efter lang tids
venten far byen endelig en prast, der er
mere optaget af nye videnskabelige ideer
end af sin kirke. Han mener, at de fleste
indbyggere er mentalt syge, og meget snart
har han sgrget for, at stgrstedelen af be-
folkningen er indespaerret pa et sindssyge-
hospital. Snart begynder oprgret mod pree-
sten at ulme, og byens kaptajn »befrier« de
indesparrede, hvilket vil sige, at han blot
selv tager magten. Flere forskellige oprer
folger, og freden synes at vende tilbage til
Serafim i det gjeblik, preaesten er indespeer-
ret pa sit eget hospital. Filmen er en poli-
tisk allegori om det foretrukne Cinema
Novo-tema: folket og magten.

Joaquim Pedro de Andrade har med sin
debut-film »Macunaima« skabt den stgrste
kommercielle succes i Cinema Novos histo-
rie og samtidig beveegelsens fgrste komedie.
Den er konstant underholdende, men med
sine mange allusioner til brasiliansk folke-
kultur er det samtidig den sverest tilgaen-
gelige Cinema Novo-film, jeg har set. Titel-
personen Macunaima er en grim neger, der
allerede ved fgdslen er fuldvoksen, og som
filmen igennem drager ud pa en farefuld
Odysse gennem brasilianske landskaber med
forskellige kulturer. Det er en betydelig
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lettelse for ham, da en troldpige traekker en
cigaret frem mellem sine ben og lader ham
ryge den, s& han forvandles til en smuk
hvid prins, men selv med sin nye hudfarve
udsezettes han for en raekke barske og gru-
somme oplevelser, som ender med hans
dod. Det er en fantastisk original, under-
holdende og fremmedartet komedie.

Det fglgende interview med Carlos Die-
gues er taget under Cannes-festivalen 1970
og afskrevet ordret fra bandoptager.

- For at begynde med begyndelsen: Vi har
desveerre ikke set Deres to forste film »Gan-
ga Zumba« og »A grande Cidade«, men
maske De kunne sige lidt om, hvad filmene
drejer sig om, og hvordan De selv bedgm-
mer dem i dag?

—»Ganga Zumbag, som jeg lavede i 1963,
handler om de sorte slaver under den portu-
gisiske kolonisationsperiode i 16. og 17. ar-
hundrede. Det er en film om kampen for
frined baseret p& den sorte kulturs Kilder.
»A grande Cidade« er en film om de unge,
der flytter fra den nordgstlige og fattigste
del af Brasilien til de store byer mod syd.
Mange bgnder kommer hver dag til storby-
erne for at finde arbejde. Jeg holder meget
af begge film pd hver sin made. Den farste
hgrer ungdommen til, —jeg var kun 23 ar,
da jeg lavede den, og for mig er den meget
vigtig, men det er fgrst og fremmest en for-
sggsfilm med hensyn til stil og emne.

—Temaet i »A grande Cidade« kunne ty-
de pa, at den er nert beslegtet med neo-
realistiske film, men kunne De sige noget
mere om filmens stil?

— Det er noget, jeg ma forklare ud fra
»Os Herdeiros«, som jo ikke kun er én film,
men flere film, idet der forekommer stilfor-
andringer, hver gang der indledes en ny
sekvens. »A grande Cidade« er lavet mere
eller mindre efter samme princip: Jeg for-
teeller en historie om fire unge, der kommer
til storbyen, og hver episode er stilmassigt
forskellig fra den foregdende, hvilket til sidst
er med til at give filmen dens enhedsprag.
En af episoderne er meget neorealistisk, og
da Cinema Novo startede i 1962, var neo-
realismen netop et af vore udgangspunkter.
Men Cinema Novo har gennemgaet flere ud-
viklingsperioder, og selv om vi startede som
meget pavirkede af neo-realismen, er Cinema
Novo i dag ndet frem til, hvad man kunne
kalde den tredje periode. Det er en periode,
der rummer film som Glauber Rochas »An-
tonio das Mortes«, Joachim Pedro Andrades
»Macunaima«, Nelson Pereira dos Santos’
»O Alieniste« og min egen »Os Herdeiros,
og i denne periode er neo-realismen helt for-
svundet. Men f. eks. finder man meget steer-
ke neo-realistiske treek i Rochas debut-film
»Barravento« og i dos Santos’ »Vidas Secas«.

—Hvordan forklarer De denne stilmassige
udvikling? Er der en speciel faktor, der har
influeret pa stilen i Cinema Novos tredje fase?

—Det tror jeg ikke. Cinema Novo er ikke
en eestetisk skole leengere, og i det hele taget
er det absurd at tale om Cinema Novo i dag.
Beveegelsen eksisterede, da der ikke lavedes
ordentlige film i Brasilien, og da visse in-
struktgrer derfor fglte et behov for at keempe
sammen skulder ved skulder i én beveaegelse,

dvs. pa det tidspunkt da jeg selv lavede min
forste film i 1963. Dengang producerede
Brasilien maksimalt 1520 film om A&ret,
mens man sidste ar producerede 70 film,
hvoraf ca. en tredjedel pa en eller anden
made har forbindelse med Cinema Novo.
Cinema Novo er ikke mere en gruppe pa 6—7
instruktgrer som i begyndelsen. Nu drejer
det sig blot om, hvorvidt man laver gode
eller darlige film, og hver enkelt instrukter
har sin egen stil. Hvad der fortsat forener os
er vort felles mal: at lave af-kolonialiserede
film, brasilianske film, men derudover er vi
i dag meget forskellige hver for sig. Som alle
Rochas film er »Antonio-das-Mortes« meget
barok og fuld af pavirkninger fra den folke-
lige kultur i det nordgstlige Brasilien. »O
Alieniste« er en velformuleret, preecis poli-
tisk fabel og meget rationalistisk, selv om
den skildrer vanviddet. »Macunaima« er,
hvad vi kunne kalde en tropisk film, der ud-
nytter myterne og viddet i den tropiske bra-
silianske kultur. Og endelig kunne man kalde
»Os Herdeiros« en politisk opera om Brasi-
liens nyere historie. 1 »Os Herdeiros« findes
fortsat meget af »Ganga Zumba« og »A
grande Cidade«, og jeg tror, at jeg endelig
har fundet den stil og det sprog, jeg har
straebt efter fra min farste film, og selvfglge-
lig er det en stil bestemt af min personlige
smag. Jeg foler mig meget tiltrukket af det
opera-agtige, de sterke patetiske billeder,
men selve emnet kraever ogsd denne stil. Jeg
forteeller ikke blot om landets politiske histo-
rie, men ogsd om den kulturelle udvikling,
dets vaner og musik, og jeg har i hver se-
kvens forsggt at nd frem til en poetisk syn-
tese p& grundlag af de historiske kendsger-
ninger plus den bestemte epokes sarlige ka-
rakteristika. Filmen bevaeger sig pa flere pla-
ner: den er rent politisk, hvor det drejer sig
om landets historie, men den er ogsa et fa-
miliedrama og en studie i et bestemt folks
musik og traditioner. Alt dette mener jeg er
grunden til filmens skiftende stil.

— 1 et interview med Michel Ciment i
»Positif« har De sagt noget om, at stilen i
»Os Herdeiros« hele tiden gdelegger sig
selv. Hvad mener De helt ngjagtigt med det?

—Rent stilmassigt er filmen helt frit kom-
poneret, for jeg ville bevise, at begrebet stil
pa& en made ikke eksisterer, men er en opfin-
delse, som de mere konforme kritikere har
gjort for at lette deres arbejde. Jeg tror, at
stil vil sige, at man har fundet den bedste
made at fortelle en bestemt historie pd, og
som sagt er der i »Os Herdeiros« flere histo-
rier, som forteelles p4 den made, jeg finder
mest interessant og rimelig. Der er altsd tale
om flere film, der bliver til én film, og hvad
jeg mente i »Positif« er ikke sd meget en
gdelaeggelse af stilen som en genskabning af
en stil, som alle filmens temaer ngdvendiggar.

—Men pa ethvert plan i filmen og ligegyl-
digt hvilken stil, De velger, synes et bestemt
tema at dukke op, nemlig forraederiet.

—Ja, det er rigtigt, at dette tema er gen-
nemgdende. Rent politisk har jeg villet skil-
dre en epoke, hvor man ikke oplevede andet
end bristede illusioner. Den ene dag efter
den anden satte man hébet til en bestemt
person, men kun for en Kort tid, for personen
viste sig altid ikke at veere den, man havde
troet. Dette symboliseres maske allerbedst
ved den nye hovedstad Brasilia. Hele landet
blev mobiliseret for at hjaelpe til med at byg-



ge den, og folk stremmede til fra alle kanter,
fordi den virkelig var syntesen af vore illu-
sioner. Man byggede det bedste universitet i
Latinamerika, og alle troede virkelig, at
Brasilia var det nye Brasilien, som vi havde
gnsket at opbygge, men senere opdagede vi,
at det kom ud p& et, om vi havde Brasilia
eller ej. Byen passer ind i traditionen af
bristede illusioner: Den har sine gode eller
déarlige sider, ligesom president Vargas og
ligesom Jorge Ramos, journalisten, der er
hovedpersonen i »Os Herdeiros«. Illusioner-
ne er altid til stede, og med dem fglger det
konstante forraederi og opportunismen.

—Filmen synes at slutte meget pessimistisk,
idet hovedpersonen Ramos’ yngste sgn, der
hele tiden representerede oprgret, ogsa synes
at lade sig korrumpere til sidst. Filmen siger,
at magten altid ferer korruption med sig, el-
ler hvordan?

- Der er flere, der har sagt det samme til
mig, og det forundrer mig lidt, for jeg finder
absolut ikke slutningen pessimistisk. Jeg op-
fatter filmen som en slags inventarliste over
40 ar i Brasiliens historie, og det, jeg gen-
nemgaende vil sige, er, at man ikke bgr falge
sine illusioner. Alt, hvad jeg viser i filmen,
er del af den samme illusion, —ogs& selv om
den undertiden har et mere venstreorienteret
eller i hvert fald liberalt fortegn, men mag-
ten tilfalder altid arvingerne. Jeg ved ikke,
om De bemerkede det, men folket optraeder
overhovedet ikke i filmen. Man taler om fol-
ket og holder taler i dets navn, men man ser
det aldrig, ligesom det pa en made ikke op-
traeder i Brasiliens historie. Sa jeg finder ikke
filmens slutning pessimistisk. Den handler
om, at sgn nr. 2 blot bliver en gentagelse af
faderen og bedstefaderen, og det er maske
lidt trist, men det hgrer med til den illusion,

at den nye generation skulle kunne redde
landet, efter at den foregdende generations
politikere (Vargas, Goulart osv.) har spillet
fallit og har frembragt militeerkuppet i 1964.
At gere Brasiliens udvikling til et genera-
tionsspgrgsmal er en ny illusion, for den nye
generation gentager altid, hvad den fore-
gaende har udfert, selv om det maske bliver
pa& en lidt anden made. Det virkelige pro-
blem er, at folket aldrig har faet lov at veere
til stede i Brasiliens politiske udvikling. Det
har aldrig haft del i magten eller i Brasiliens
historie, og hvis dette er konklusionen pa
»Os Herdeiros«, er det ikke nogen pessimi-
stisk slutning. Det er tveertimod et start-
punkt!

—Man kunne maske have antaget, at sgn
nr. 2 folte sig narmere knyttet til folket,
netop pa grund af den store afstand mellem
ham pd den ene side og faderen og sgn nr. 1
pa den anden side. Men da faderen og den
ldste sgn der, har man pa fornemmelsen, at
faderen og broderen kun var en hindring for
ham til selv at indtage deres plads, og der-
med falder det engagement, som er antydet
hos ham, fuldstendig til jorden.

—Ja, dette er netop den tabte illusion. Og
det er af samme grund, jeg har taget to sgn-
ner af den tredje generation med i filmen.
Jeg ville vise, at de er to alternativer inden
for samme illusion. Den @ldste sgn, der ud-
gor det ene alternativ, er meget teet knyttet
til faderen, og den yngste, der udger det
andet, fjerner sig fra faderen og broderen,
men han ger det ikke af tungtvejende politi-
ske grunde, snarere af private psykologiske
grunde.

—Jeg er ikke sikker pa, vi har forstaet
Jean-Pierre Léauds rolle i filmen. Symboli-
serer han den unge, ikke-korrupte revolutio-
nare, eller hvad star han for?

—Han er ikke serlig vigtig, kun en bifigur,
men der er to ting, jeg gerne ville vise gen-
nem ham: For det fgrste er han eksponent
for en velkendt figur i Brasilien. Der ankom-
mer en del udlendinge til Brasilien og for-
elsker sig i landet og forsgger at forsta det,
men deres forstdelse bevaeger sig kun pa et
rent teoretisk plan. Jeg kender mange af
hans slags, — digtere, malere, intellektuelle,
der kommer og kgber et lille hus ved havet
og bliver der resten af livet i den tro, at de
har opdaget landet. Men de er ikke naet leen-
gere end til overfladen. For det andet ville
jeg gerne vise en bestemt form for revolutio-
naer voyeurisme, man ofte stgder pa i Euro-
pa, —unge sakaldte venstreorienterede, der
siger til de latinamerikanske revolutionere,
at de bgr gere sddan og sadan. Det er som
at befinde sig i en arena, hvor vi forteres af
imperialismens lgver, mens visse europeere
siger, at det er bedst at blive adt pa den og
den made.

— Hvorfor valgte De netop Jean-Pierre
Léaud til rollen? Mener De, at den rolle,
han spiller i Godards film, er en slags revo-
lutionaer voyeurisme, som han fgrer videre i
Deres film?

—Nej, det hele er meget mere enkelt. Ti
dage far vi filmede, ringede Léaud, der er en
af mine venner, til mig fra Paris og sagde, at
han gerne ville tage til Brasilien og veere
med i filmen, fordi han gerne ville arbejde
sammen med Cinema Novo. S& derfor tog jeg
ham. Det er et rent og skert tilfeelde uden
bagtanker.

153



Et eksempel p& den patetiske opera-stil i »Os Herdeiros« —her Sergio Cardoso i den gennem-

géende mandlige hovedrolle.

—Hvordan ser De i gvrigt p& Godards el-
ler andre vesteuropeiske instruktgrers politi-
ske film? Vil De betegne dem som revolutio-
nar voyeurisme?

—Problemet er meget interessant, men det
kreever, at man tager hele spgrgsmalet om
politisk filmkunst op til diskussion. Personlig
nerer jeg stor modvilje mod at kalde visse
film politiske, for i sidste instans er alle film
nemlig politiske, selv de stgrste udstyrsfilm
fra Hollywood. De har en ideologi, en vision
af verden og er dermed politiske. Men nar
man taler om »politiske film« mener man i
almindelighed film, der direkte behandler
politiske problemer, og jeg tror, at der er en
vis voyeurisme til stede hos nogle kunstnere,
men det er at simplificere problemet. En film
er ikke politisk verdifuld, hvis den ikke er
dialektisk. Der findes en del interessante film
om venstreflgjen og revolutionen, men det er
gennemgdende aristoteliske film, meget ske-
matiske og forenklede og undertiden yderst
demagogiske. Jeg har ikke set Godards se-
nere politisk debatterende film, men jeg hol-
der meget af, hvad han tidligere har lavet:
»Pierrot le Fou« og »Weekend« is@r. Man
kommer ikke uden om, at Godard har be-
friet filmkunsten, og det, man kalder den
moderne film, ville ikke have eksisteret, hvis
ikke han havde banet vejen. Han er et men-
neske, man bgr have den sterste respekt for.
Som sagt har jeg ikke set hans sadkaldt mili-
tante film, men at demme efter de teorier,
han har fremsat i interviews, og efter hvad
jeg har hgrt om hans film, frygter jeg, at
han har taget fejl og er inde pa et blindspor.
Jeg tror, der i ham findes en fantastisk vilje
til at gere noget for menneskeheden, men
samtidig kan jeg ikke se, hvad det nytter at
lave film, der kun bliver set af 3—400 unge
mennesker.

—De sagde for lidt siden, at politiske film
ber veere dialektiske. Kan De give eksempler
pa, hvad De mener med dette ord?

—Hvad jeg mener er, at det ikke er nok
bare at sige f. eks. at man er for revolutio-
nen, for forandring af samfundet. Det er
ikke nok at lave film, hvor man siger: Lad
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os gribe geveererne og fa gang i revolutionen.
Man ma forteelle hvorfor, hvordan og under
hvilke omstendigheder man gnsker at lave
revolution. Man ma altsd skabe en ny logik.
Alle de underudviklede lande er ved at ind-
lede en ny etape i deres historie, hvor alt ma
tages op til fornyet betragtning. Man kan
f. eks. ikke bade veere revolutionaer og kolo-
niseret af den vestlige kultur, og inden for
filmen kan vi ikke veere revolutionere, hvis
vi bliver ved med at lave pane efterlignin-
ger af de europziske og amerikanske film.
Vi ma skabe en ny logik, der ikke blot be-
rgrer filmkunsten, men vort land, vor histo-
rie. En venstreorienteret brasiliansk film er
ikke dialektisk, hvis den ikke ger rede for
den brasilianske kultur, for det brasilianske
folks &nd, sjeel, skabelse. Jeg kunne f. eks.
ikke have lavet »Os Herdeiros« i en ameri-
kansk eller europeisk stil og for den sags
skyld heller ikke som en fuldstendig simpli-
ficeret og demagogisk film. Jeg tror, Brasi-
lien mé& forandre hele sin struktur, ikke blot
den politiske, for til en bestemt politisk
struktur hgrer ogsd folks made at leve og
teenke pad. At tenke dialektisk er at forstd,
at f. eks. denne pakke cigaretter ikke eksiste-
rer lgsrevet fra alt andet. Den ligger pa et
bord ved siden af et askebseger. Adskillige
politiske film er ikke dialektiske, fordi de
blot konstaterer én ting: at revolutionen ma
begyndes. Men hvad mere? Hvad vil det
sige? Hvad begrunder man den med?

— Der er et meget smukt billede i »Os
Herdeiros«, da den gamle plantage-ejer ja-
ger datteren og svigersgnnen Jorge Ramos
ud fra husets have. Det er i fugleperspektiv
og ligner et billede af Adam og Eva, der ja-
ges ud af Paradisets Have. Er denne sam-
menligning tilsigtet, og tillagde De billedet
denne symbolske betydning?

—Det er en meget smuk sammenligning,
De giver, og den er maske ogsa rigtig, men
jeg havde ikke bevidst tillagt billedet den
betydning. Men som De har set, begynder
filmens episoder hele tiden med korte haen-
delser, hvorefter de glider over i noget sur-
realistisk, indtil vi nar frem til en poetisk
syntese. | slutningen af hver sekvens har jeg

straebt mod denne syntese af hele sekvensens
indhold, og ogsa i dette specielle tilfeelde be-
gynder sekvensen realistisk, hvorefter den
langsomt glider over i en slags ballet, og det
sidste billede, hvor de egentlig jages ud, star
som den poetiske sammenfgjning af hele se-
kvensen. Jeg synes veeldig godt om sammen-
ligningen med Adam og Eva, for det er iseer
for pigen den uigenkaldelige afslutning pa
en lykkelig tilveerelse.

—Er hovedpersonen Jorge Ramos inspire-
ret af en autentisk brasiliansk politiker, eller
har De frit opfundet figuren?

— Han symboliserer ikke nogen bestemt
politiker, men er et slags symbol pa hele sin
generation, dvs. generationen efter Vargas.
Men det meste af, hvad der haender ham i
filmen, er stykket sammen af episoder fra
forskellige brasilianske politikeres liv: Hvad
der sker med Ramos i begyndelsen af filmen
er inspireret af Carlos Lacerda (tidligere
kommunist, siden leder af bourgoisiet), siden
far han lighedstreek med Kubitschek (praesi-
dent 1956-60), og mod filmens slutning er
han mere beslegtet med Goulart, den sidste
preesident for militeerkuppet. Han er en syn-
tese af sin generation.

— Har De haft vanskeligheder med den
brasilianske censur?

—Ja, det har alle vores film, men det lyk-
kes os som regel at komme uden om proble-
met af grunde, det kan vere vanskeligt at
forklare. Vi regeres af et militeerregime, men
det fungerer ikke seerlig velsmurt, — faktisk
er det lige s& underudviklet som resten af
landet! Man kan godt lgbe lidt om hjgrner
med det. Da »Os Herdeiros« vistes for cen-
surkomiteen, blev den fuldstendig forbudt.
Jeg forsggte at gve pression mod komiteen
gennem pressen, gennem visse politikere og
ved hjeelp af studenterne, der altid stotter os
i sddanne situationer. Men sd kom invitatio-
nen fra Venezia-festivalen om at vise filmen
der, og da censur-komiteen er bange for in-
ternational skandale, blev filmen frigivet i
hele sin leengde til udlandet, mens der i den
brasilianske version blev klippet 10 minutter
veek.

—Kan De sige noget om den nye film, De
skal i gang med at optage i Spanien?

—Den handler om en latinamerikaner, der
kommer til Spanien for at besgge sin mor,
og man kan sige, det er en analyse af kolo-
nisationen set fra kolonisatorens synspunkt,
men skabt af en koloniseret. Det er et mgde
mellem mor og sgn 400 &r senere. Den er
produceret af nogle spanske filmkritikere,
der ogsd er mine gode venner, og som i gv-
rigt ligeledes har produceret den film, Glau-
ber Rocha har lavet i Spanien, »La tete cou-
pée«. Endnu har jeg ikke noget seerligt ma-
nuskript, for jeg foretreekker at filme med
kun nogle fa4 nedskrevne holdepunkter. Jeg
skriver manuskriptet under optagelserne og
har kun filmens struktur som udgangspunkt.
F. eks. lavede jeg »Os Herdeiros« med kun
mine notater som manuskript. Jeg havde
teenkt pa filmen leenge og mit arbejdsgrund-
lag var nogle fa linjers dialog plus en dybt-
gdende undersggelse af de historiske kends-
gerninger. Det samme bliver tilfeldet med
den spanske film, og derefter rejser jeg til
Brasilien for at lave en ny film, som skal
veere en slags fortseettelse af min forste film
»Ganga Zumbax. ]



