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Rochas bedste politiske film
» Den sande filminstruktør er den, der lader 
teknikken afhænge af samvittigheden. Den 
mest politisk bevidste filminstruktør er den, 
der frigør sig fra producentens tyranni og 
påtvinger filmmediet sit eget tyranni for at 
stille det til rådighed for mennesket som et 
middel til at fjerne fremmedgørelsen og til 
brug for forkyndelser, analyser og politisk 
agitation i historiens kritiske perioder . . .«

Glauber Rocha

Ligesom Glauber Rocha har udtalt, at »Land 
i Trance« er hans mest europæiske film, 
»Gud og djfeevlen i solens land« hans mest 
portugisiske film og »Barravento« og »An
tonio Dræberen« hans mest afrikanske film, 
mener han, at »Løven har syv hoveder«, der 
foregår i Afrika (optaget i Congo-Brazzavil- 
le) og behandler dette kontinents kolonisa
tionsproblemer, er hans mest brasilianske 
film. Denne udtalelse, der i første øjeblik 
kan forekomme lidt paradoksfyldt, begrun
der Rocha med, at Afrika oprindelig er Bra
siliens moder, og at filmen således er en 
rejse tilbage til den brasilianske kulturs rød
der.

Og ligesom Rocha også har udtrykt ønske 
om at blive en trekontinental filminstruktør, 
er »Løven har syv hoveder« — dog i en noget 
anden betydning — en flerkontinental film, 
hvilket tydeligt angives i originaltitlen, »Der 
(Tyskland) Leone (Italien) Have (England/ 
Amerika) Sept (Frankrig) Cabecas (Portu
gal)« — alle lande der har medvirket til at 
udsuge og splitte det afrikanske kontinent 
gennem århundreder.

Med udgangspunkt i »Johannes Åbenba
ring« (Rocha er selv opdraget i den prote
stantiske tro), der består af syv visioner og 
beskriver fremtidens kristne religion og dens 
triumf efter anti-krists herredømme, følger 
vi en fransk præst på jagt efter det symbol
ske uhyre — det store dyr i åbenbaringen. 
I sin jagt på dette syvhovedede dyr, dukker 
han med jævne mellemrum op i filmen, både 
som en selvstændig figur og som symbolet 
på den kristne religion, der med magt ind
førtes med Europæernes indtrængen i Afri
ka. Filmens stilling til den noget vanvittige 
præsteskikkelse bliver ganske klar med den 
sorte revolutionære Sambas ord om at »alle 
ved, at i begyndelsen brugte de (europæer
ne) kristendommen til at lænke vore fædre 
til slaveriets vogn«.

I fragmentarisk og symbolsk form følger 
vi udviklingen inden for kirken. Dens blo
dige undertrykkelse af de indfødte og deres 
oprør illustreres i scenen, hvor præsten slår 
løs på den latinamerikanske revolutionære, 
Pablo, da denne opfordrer til modstand. Og

i løbet af filmen gennemgår præsten den ud
vikling, som i hvert fald har fundet sted 
inden for en fraktion af den katolske kirke. 
Han forstår, at den virkelige anti-krist er 
menneskets besættende pengebegær, og han 
opdager, at Marlene i virkeligheden er det 
store dyr. Han fortæller Marlene, at de re
volutionære skikkelser i filmen er »retfærdig
hedens profeter«, og i et anfald af totalt 
religiøst vanvid korsfæster han derefter Mar
lene. Selv om præsten således til sidst får 
øjnene op for de fundamentale uretfærdig
heder, der begås mod underklassen, og selv 
om han finder ud af, at den værste trussel 
mod menneskets sjæl ikke er det voldelige 
oprør men derimod guldets forbandelse, så 
behandles han i resten af filmen som en van
vittig og fanatisk skikkelse, der i sin religiøse 
optagethed er ude af stand til at se det 
magtmisbrug, der finder sted lige for øjnene 
af ham.

Men det vigtigste og ikke helt lette mål, 
Glauber Rocha har sat sig, er i episk-didak- 
tisk form at fremlægge den politiske udvik
ling, det afrikanske kontinent har gennem
gået fra det øjeblik, de første kolonisatorer 
gik i land og op til i dag. Og for at gøre 
det så nogenlunde overskueligt og forståeligt 
også for et ikke så politisk velorienteret pub
likum, har Rocha valgt at præsentere denne 
udvikling i en række grumt ironiske og slag
ordsfyldte sketches, en slags billedcollager, 
der uden nogen egentlig handling belyser de 
forskellige faser og påvirkninger, Afrika har 
gennemgået og ligget under for, og som det 
endnu ikke helt er kommet fri af.

I for det meste lange, faste, halvnære ind
stillinger defilerer udbytterne forbi i en af
sindig dans anført af den blonde og forfø
rende Marlene, symbolet på guldet og kapi
talen, den virkelige hersker i landet. Dette 
angives allerede i filmens første billeder, der 
konkret viser en elskovsscene, hvor Marlene 
halvt giver efter, halvt kæmper imod den 
amerikanske CIA-agents ihærdige omfavnel
ser, men som på et symbolsk plan er et bil
lede på den oprindelige og eneste drivkraft 
bag udenlandske magters tilstedeværelse i 
landet — den uudslukkelige tørst efter guld. 
Og guldet/Marlene er ikke af den »kostbare« 
type -  hun ligger med alle, der søger hende.

Blandt dem, der »slikker hendes fødder«, 
er den tyske lejesoldat — kapitalens middel 
til at holde landet i skak med. I en videre 
fortolkning står han for den evigt konserva
tive militærmagt, for hvem den eneste løs
ning på en konfliktsituation er våben, og for 
hvem enhver forskydning i de sociale lag er 
et tegn på forfald. Som det nævnes i hans 
slutsang om de store oprørsbevægelser, har

han med afsky været vidne til negrenes 
»frigivelse« og tsarvældets fald. Men samme 
sang viser også, at han som militærmand er 
klarsynet nok til at se, når et slag er tabt, 
og det er det i Afrika: »There will never 
again be a day for Hitler’s sons.«

En lidt mere tilbagetrukket plads indtager 
portugiseren, der er inkarnationen af den 
borgerlige handelsstand og den hellige ejen
domsrets forsvarere, der med umættelig sult 
har sluset koloniernes umådelige rigdomme 
tilbage til moderlandet under dække af at 
hjælpe de stakkels vilde ind i civilisationens 
lys og varme. Hans rædsel ved den kommen
de revolution kender ingen grænser og kon
kretiseres i hans definition af Pablo som en, 
der »vil erstatte den private handel med fol
kets ejendom . . .«

Den blonde GIA-agent har lært noget af 
sine erfaringer fra Sydamerika, hvor han et 
par timer efter at have udtrykt sin utilfreds
hed med et lands regering fik en ny. Han er 
klar over, at det er langt mere effektivt at 
lade de afrikanske lande få et nationalt ma
rionetstyre end at kaste sig ud i åben kamp 
mod oprørsgrupperne. Og den naive skval
dermås, dr. Xobu, indsættes med pomp og 
pragt som præsident.

Beskrivelserne af den hårdtslående Mr. 
CIA og dr. Xobu som repræsentant for den 
neokolonialistiske klasse hører til nogle af 
filmens mest ætsende onde og vittige scener. 
Uden at ryste på hånden langer Rocha en 
lige venstre ud mod den kulturarv, især 
franskmændene har vidst at efterlade deres 
kolonier, hvor undervisningssystemet selv i 
vore dage er lagt efter fransk mønster, og 
hvor afrikanerne fra de er små, lærer om 
»gallerne, vore blonde forfædre« og vokser 
op i en tilstand af total fremmedgørelse over 
for deres egen kultur. I hvidpudret Ludvig 
d. 16.-paryk og med hjertet fuld af person
lige ambitioner forråder dr. Xobu halvt ube
vidst sine udbyttede undersåtter, hvis leve
vilkår ikke bliver bedre, end de var før.

Til dem der til enhver form for uro i Af
rika udbryder: »Se selv, de kan jo  ikke, når 
de endelig er blevet selvstændige,« siger Ro
cha, at afrikanerne kun er selvstændige på 
overfladen, mens fremmede magter stadig 
intrigerer og trækker i trådene i deres land.

Men samtidig viser han gennem Zumbi 
(den hvidklædte afrikaner) og Samba (den 
hvidskjortede afrikaner), at man rundt om
kring i Afrika er begyndt at arbejde hen 
imod en virkelig frigørelse — også fra den 
afrikanske neokolonisation, der i ansvarsløs
hed ikke giver de oprindelige kolonisatorer 
noget efter. Men i modsætning til Ruy Guer- 
ras individualistiske og derfor aldrig sejrrige 
oprørere, lader Rocha sin revolutionære le
derskikkelse, Zumbi, vente med at handle, 
indtil han har folket med sig.

Ligesom filmens andre personer symboli
serer ideologier og ideer, er Zumbi, som nav
net også antyder, en »zombi«, en levende død, 
der er »reinkarnationen af de dræbte høv
dinge«. Han har også rødder tilbage til 
Ganga Zumba, lederen af den første neger-
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opstand i Brasilien, hvis symbolske lanse han 
bærer — den samme lanse negeren i »Antonio 
Dræberen« dræbte godsejeren med. Med 
Zumbas ord om, at lansen »vil kløve jorden 
i to dele. På den ene side vil være bødlerne, 
på den anden side det frie Afrika« slås det 
fast, at lansen er symbolet på frigørelsens 
kamp og — med reference til Ganga Zumba — 
på forbindelsen mellem Afrika og Brasilien.

Da lansen tages fra Zumbi af de to re
præsentanter for det afrikanske bourgeoisi 
og siden overgives til Marlene og landets 
udbyttere, viser Rocha i tableau efter tableau, 
hvordan afrikanerne, når de ikke har gjort 
modstand, er blevet udnyttet (CIA-agenten 
der stjæler befolkningens elfenbenssmykker) 
og narret af kolonisatorerne (den tyske leje
soldat der med venlige smil og lader hjælper 
de sorte ned fra træerne — dvs. fra »abekul
tur« til civilisation for derefter koldt og bru
talt at skyde dem ned fra ryggen). Uden 
modstand mod udbytterne vil forholdene al
drig blive bedre.

Men modstand og afrikansk enhed kan 
ikke skabes af én mand alene. Latinamerika
neren Pablos tilstedeværelse i filmen tjener 
både til igen at understrege forbindelsen 
mellem det afrikanske og det latinamerikan
ske kontinent og til at fremhæve den solida
ritet, der må herske mellem alle undertrykte 
folk, samt endelig til at påpege, at et uorga
niseret individuelt oprør ingen steder fører 
hen. Da Pablo finder et maskingevær og helt 
alene begynder at skyde løs, bliver han taget 
til fange og føres indtil slutningen af filmen 
bagbundet rundt med et reb om halsen.

Først da lansen atter fratages Marlene, 
løsnes Pablos reb, hvorefter han går med i 
kampen sammen med Zumbi og Samba, der 
heller ikke længere står alene. Lansen er 
gået fra høvding til høvding og til sidst ble
vet overgivet til Zumbi som tegn på, at de 
nu står samlet til kamp. Folket er med de 
revolutionære ledere, og først nu kan der 
handles. Stammedansen udvikler sig til krigs
dans, hovedprydelser og lændeklæder udskif
tes med kamouflage-uniformer, og udbytter
nes ildvåben bliver ikke mere mødt med 
lanser og trolddom, men med tilsvarende 
geværer. Hvad der først hørtes som en gan
ske svag tone — både i overført og konkret 
betydning — vokser sig stærkere og kraftigere 
for til slut at klinge ud som en fortrøstnings
fyldt hymne til det Afrika, som forhåbentlig 
en dag fuldstændig har slettet de bloddryp
pende spor efter kolonimagternes hærgen.

Slutningsbilledet er et stort 7-tal, der fyl
der hele lærredet, og som også godt kunne 
stå for et ufuldstændigt Z  — det græske bog
stav for frihed -  især da syv på fransk ud
tales på samme måde som Z, blot med en 
stemt konsonant til forskel.

Stilmæssigt er »Løven har syv hoveder« 
— på nær enkelte undtagelser — langt simple- 
re og mere afmystificeret end Rochas tidligere 
film, der alle har gjort sig bemærket ved et 
meget bevægeligt kamera. Det sagte ord er 
placeret i centrum, og det underordner ka
meraet sig i lange diskrete indstillinger af
brudt af nogle få zoom-ture og et par enormt 
smukke travellings, af hvilke den mest iøjne
faldende er kamerabevægelsen bort fra en 
scene ved søbredden, hvor kolonisatorerne 
flænser i de frugter, der dækker en dræbt 
afrikaners krop, mens de samtidig elsker 
med Marlene omkring liget. I en lang tra- 
velling fra dette billede hen over den næsten 
helt hvide vandoverflade modtager kameraet

Samba, der kommer sejlende i en båd fra 
søen for at igangsætte kampen ,for Afrikas 
frigørelse. Hans hvide skjorte, det lysende 
vand og betydningen af hans rolige ankomst 
fylder denne kamerabevægelse med en mysti
cisme og en følsomhed, der hæver billedet 
op på et næsten religiøst plan. Den simplifi
cerede stil bør dog ikke forlede nogen til at 
tro, at den er »kedelig« eller et venstre
håndsarbejde, som nogle franske kritikere 
har påstået. For har Rocha ønsket at lade 
sin kameraform virke ved dens »plakat«-ag- 
tige insisteren, har han givet fantasien frie 
tøjler, hvad angår billedkompositionerne,

I 1971 er den politiske filmkunst blevet kom
merciel, og inden for denne kommercielle 
filmproduktion var jeg selv godt på vej til at 
blive en luksusartikel.

Glauber Rocha til Le Monde, marts 71

Kosmorama har bedt mig — i erklæret pole
mik til den opfattelse af Rochas film, som 
kommer til udtryk i Chr. Braad Thomsens 
artikel i Kosmorama 99 og Mette Knudsens 
anmeldelse ovenfor — forklare min mangel på 
begejstring for »Løven«.

I en sammenligning mellem Rocha (»Land 
i Trance«) og Visconti (»D e lange knives 
nat«) skriver Braad (Kos. 99, s. 62): »For
skellen er nemlig, at mens Rocha som dialek
tiker destruerer sin stil, så giver Visconti den 
aldeles udialektisk hele armen. I stedet for at 
forholde sig kritisk til sin stil, svælger Vis
conti i sine excentriske påfund og tvinger der
med os andre ind i et absolut camp-agtigt 
forhold til hans film.«

Efter min opfattelse er Rocha i »Løven« 
aldeles udialektisk og ukritisk i forhold til sin 
egen stil. Hans film er derved blevet uklar, 
stedvis komplet uforståelig, sentimental og 
helt uden den voldsomme dynamik, der i »An
tonio Dræberen« gjorde modsætninger og 
spændinger i et samfund og et folk nærvæ
rende også for en europæisk tilskuer. »Løven« 
er en statisk marionetkomedie, en slagords
film, der bekræfter den politisk frelste i hans 
meningers rigtighed. Det er en menigheds
film, men rigtignok uden omvendelseskraft.

Rochas film er enkel og afklaret, siger 
Braad, men udvikler sig samtidig på et dy
bere symbolsk og mytisk plan. Det er politisk 
plakatkunst. Og Mette Knudsen tilføjer sim
pel og afmystificeret som stilistiske kende
tegn.

Lad mig vælge tre formelementer i Rochas 
film til at eksemplificere min uenighed: den 
franske præst, den latinamerikanske revolutio
nære og lansen.

Den franske præst er ifølge Knudsen både 
en selvstændig figur og et symbol. Figuren 
gennemløber en udvikling til den sande for
ståelse -  han »får øjnene op for de funda
mentale uretfærdigheder mod underklassen« 
— men er dog til det sidste kendetegnet ved 
et religiøst vanvid. Hvad får ham da til, må 
man spørge, at nå til sand erkendelse, og 
hvorfor betyder den ikke et ophør eller dog

hvis elementer og opbygning er af sjælden 
opfindsomhed og slagkraft. Det er nærliggen
de at hævde, at et kompliceret kamera-ar
bejde ville have ødelagt eller i hvert fald 
vanskeliggjort tilskuernes opfattelse af bil
ledets indholdsmæssige rigdom.

Med mange lighedspunkter til f. eks. det 
politiske gadeteater og i sine agitatoriske in
tentioner til Fernando Solanas »Smelteov
nens time« har Glauber Rocha skabt en af 
de stærkeste politiske film, jeg endnu har 
set. Faktisk er jeg meget fristet til at give 
Ruy Guerra ret i, at det simpelt hen er 
Glauber Rochas bedste politiske film til dato.

en mindskelse af den religiøse optagethed, 
der ifølge Knudsen gør ham ude af stand til 
at se magtmisbrug? — Som symbol tegner han 
»fragmentarisk« udviklingen inden for kir
ken: hans anfald i begyndelsen af filmen mod 
den latinamerikanske revolutionære står nem
lig for kirkens blodige undertrykkelse af de 
indfødte ( ! ) .  Men han introduceres som en 
tungetalende prædikant, de indfødte blot ler 
ad, og bliver samtidig for tilskueren med sine 
citater fra Johs. Åbenbaring, kap. 13, filmens 
talerør (tilskueren har på det tidspunkt fil
mens titel som eneste udgangspunkt for sin 
forståelse af filmen). Er det klarhed, simpli
citet, afmystificering? Jeg spørger blot, og 
nævner slet ikke præstens violinspil.

Den latinamerikanske revolutionære skal, 
mener Knudsen, opfattes som »indfødt« og 
gør de indfødtes bevægelse med fra urevolu
tionær undertrykt passivitet til aktiv, væbnet 
oprør. Nu hører det til filmens statiske (pla- 
katagtige) karakter, at ingen gennemgående 
person skifter kostume. Det kan derfor nok 
falde vanskeligt at betragte den guerillauni
formerede, våbenopgravende, »Resistance«- 
råbende latinamerikaner (der alene ved sit 
udseende må lede tanken hen på en Ché Gue- 
vara-skikkelse), at betragte ham som a fr i 
kansk indfødt, og det kan også kun falde na
turligt, hvis man — som Knudsen — holder sig 
Rochas udtalelse for øje, at »Løven« er hans 
»mest brasilianske film«, at Afrika er Brasi
liens moder, og at altså en guerillaklædt hvid 
latinamerikaner er ligeså gyldig en repræsen
tant for det undertrykte Afrika som en sørge
klædt sort enkemand. På det symbolske plan 
forstås. Samtidig er latinamerikaneren, Pablo 
hedder han, ifølge Knudsen (og jeg er ikke 
uenig med hende) billedet på det uorganise
rede individuelle oprør, der lider nederlag. 
Endelig skal han bære den blonde lejesoldats 
beskyldning, at væbnet oprør altid er inspire
ret udefra. — Er det klarhed, simplicitet, af
mystificering? Jeg spørger blot.

Lansen er, forklarer Knudsen, »symbolet 
på frigørelsens kamp«, selvom den jo  i nogle 
scener er i hænderne på de forkerte (samar- 
bejdsfolkene, Marlene). Men den er også 
(»med reference til Ganga Zumba«, som fil
men ikke nævner med ét eneste af sine mange 
ord) symbolet på forbindelsen mellem Afrika 
og Brasilien. Jeg spørger igen: er det klarhed, 
simplicitet, afmystificering?

FLEMMING BEHRENBT:

En mondæn film
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