
METTE KNUDSEN: En replik
Lad mig endelig omtale den scene, som 

Braad og Knudsen betegner som »filmens 
smukkeste/mest iøjnefaldende smukke travel - 
ling«. Ingen af dem beskriver scenens billed
sprog særligt præcist. Scenen bygger ikke på 
en travelling -  kameraet kører overhovedet 
ikke. Den består af en zooming (der isolerer 
Pablo i halvnær tele) uklippet efterfulgt af 
en panorering — i stadig stærkere tele — til 
venstre for at indfange båden med Samba, 
der i en tilbagepanorering følges til søbred
den, hvor — efter en baglæns zooming, der 
fører scenen tilbage til udgangsindstillingen -  
Samba griber lansen og befrier Pablo; i en 
krydsbevægelse forlader de billedet for at 
hente henholdsvis folk og våben til mobilise
ringen. I denne scene indtræder ifølge Knud
sen »en mysticisme og en følsomhed, der hæ
ver billedet op på et næsten religiøst plan.« 
En egentlig kamerakøretur havde næppe fri
stet Knudsen til denne sprogbrug, hvis hun 
da vil fastholde billedstilen som bæreren af 
mysticismen og følsomheden. Jeg er ikke 
uenig i fremhævelsen af denne scenes visuelle 
udtrykskraft, men har mere end vanskeligt 
ved at se det formålstjenlige ved i en sam
menhæng, der netop ifølge filmens fortalere 
tager afstand fra sværmeriet, at gøre »mysti
cisme og følsomhed« til et stilistisk (og derfor 
indholdsmæssigt) højdepunkt i filmen. Det 
bekræfter mig tværtimod i min opfattelse af 
filmens uklarhed og Rochas sentimentalitet — 
dvs. hans falske følsomhed, der eksempelvis 
også kommer til udtryk i den indledende dyr
kelse af stammedans og begravelsesritual som 
optakt til præsentationen af den da endnu 
»folkefjeme« Zumbi — jævnfør den udmaje- 
de, uforståeligt talende høvding (? ) ,  der pas
sivt kværner løs, mens den blonde lejesoldat 
bortfører og skyder hans søn (? ) .  Revolutio
nens sorte er jo  netop europæisk klædt og 
stilles derved i modsætning til den »forælde
de«, sig i skæbne (eller passivitet) hengiven- 
de (enkemanden, høvdingen) afrikaner.

Det er ikke svært — og slet ikke for tiden 
at være enig i den analyse af (ny) kolonialis
men, som ligger til grund for (holdningen i) 
Rochas film. Men filmen forudsætter, at man 
er det. Den er for mig at se helt uden den 
agitatoriske effekt, der præger »Smelteovnens 
time« og milevidt fra den dramatiske dynamik 
i »Antonio Dræberen«. Hovedfejlen ved »Lø
ven« er ufrivilligt iagttaget af Knudsen, når 
hun skriver: »for at gøre det så nogenlunde 
overskueligt og forståeligt også (!)  for et ikke 
så (? )  politisk velorienteret publikum, har 
Rocha valgt at præsentere (!)  denne udvik
ling i en række grumt ironiske og slagords
fyldte sketches«. Grum ironi og mangel på 
politisk velorienterethed kan ikke forenes. 
Tværtimod forudsætter ironi at man kender 
det, der ironiseres over. Jeg morer mig også 
bedst over de ironiske passager, men kan intet 
episk-didaktisk se i deres funktion. De fleste 
af filmens raffinementer er da også ironiske 
(tyskerens syngen, de tre lejesoldaters ånde- 
ligt-legemlige tortur af Pablo, Dr. Xobus 
»trontale» etc.), men den klarhed og enkel
hed, der skulle kendetegne filmen og gøre den 
til »Glauber Rochas bedste politiske film til 
dato«, modarbejdes af ironien, som er med til 
at gøre filmen til fad selvbekræftelse for dem, 
der ynder at kalde sig venstreintellektuelle. 
Derfor er »Løven« en mondæn film, der ukri
tisk giver efter for sin egen stil og opløser sig 
i udialektisk slagords- og billedlyrik — ganske 
smukt og vittigt indimellem, men uden dybere 
kraft.

Der er lige et par punkter i Flemming Beh- 
rendts indlæg, som kræver svar.

1. Præsten. Kirken har altid befundet sig 
i en vanvittig og skizofren situation, splittet 
mellem den himmelske og de jordiske kon
gers bud. Derfor behandles præsten som 
»vanvittig«, indtil han korsfæster Marlene. 
Bagefter ser vi ham ikke mere. At han skulle 
være filmens talerør, er helt vildt, og under
støttes på ingen måde af filmen.

2. Pablo. Det virker, som om Behrendt 
med vilje vil misforstå mig, når jeg fremhæ
ver kirkens rolle gennem tiderne som under
trykker af de koloniserede lande. Pablo står 
som eksponent for de latinamerikanske lande, 
der så vidt jeg ved også har været underlagt 
diverse kolonimagter, bl. a. Spanien og Por
tugal. I de tilfælde var landenes indbyggere 
»indfødte« i forhold til kolonimagten og dens 
præster. Da jeg taler om kirkens rolle gene
relt, og da filmen opererer med symboler på 
ideologier, og ikke med enkeltpersoner, mente 
jeg det udelukket, at min brug af ordet »ind
fødte« kunne fortolkes som udelukkende afri
kanske indfødte.

3. Lansen. Når Behrendt fremhæver »An
tonio Dræberen« som en film man kunne for
stå, må han også have bemærket, at den hvide 
godsejer blev dræbt af en sort lansebærer, 
men det har åbenbart aldrig undret Behrendt, 
hvad en sort bestilte i en film om brasiliansk 
historie. I begyndelsen af »Løven« holder 
Zumbi lansen op og siger, at den vil »kløve 
jorden i to dele. På den ene side vil bødlerne 
være, på den anden side det frie Afrika«. I 
hele resten af filmen skifter lansen hænder, 
i takt med hvilken retning frigørelseskampen 
tager. For at forstå dette behøver man ikke 
at vide ét ord om Ganga Zumba.

4. Udmajede (!)  høvdinge. Behrendt frem
hæver stammedansene og den traditionelle 
afrikanske påklædning som et udslag af Ro
chas »falske følsomhed«. Jeg ved ikke, om 
Behrendt mener, at alle afrikanere uden und
tagelse går europæisk klædt, og kun trækker 
i spraglede dragter, når filminstruktørerne

kommer på besøg og kræver det. Rochas for
mål har nok snarere været gennem dr. Zobu, 
landets høvdinge og Zumbi at give et billede 
af de forskelligartede lag i det afrikanske 
samfund: et supereuropæisk, et 100 % tradi
tionelt og et lag, der ønsker at beholde sin 
nationale identitet samtidig med at udviklin
gen følges. Lige så lidt hensigtsmæssigt det er 
at møde geværer med lanser, lige så uprak
tiske er de virkeligt traditionelle »national
dragter« i den moderne hverdag.

5. »Løven«s hovedfejl. Essensen af det, fil
men ønsker at formidle, er, at Afrika gennem 
århundreder er blevet udsuget af fremmede 
kolonimagter, og at det er svært at komme af 
med deres spøgelser, de være sig hvide eller 
sorte. For at fremhæve dette, vælger Rocha 
at lave satiriske sketches, hvis medvirkende 
er symboler, idet han måske har ræsonneret 
som så, at denne form ville trætte et ikke 
specielt politisk interesseret publikum mindst, 
samtidig med at han ikke selv gik på kompro
mis med sine stilmæssige krav. Alternativet 
ville være en historisk minutiøs gennemgang 
af Afrikas politisk-økonomiske udvikling, el
ler en traditionel handlingsfilm med »50 år 
senere«-sekvenser. At dette valg skulle udgøre 
filmens hovedfejl, har jeg svært ved at se.

Endelig virker det højst forunderligt, at 
Behrendt både kan tilstå at more sig over 
filmens ironi og samtidig finde, at den »er 
med til at gøre filmen til fad selvbekræftelse 
for dem, der ynder at kalde sig venstreintel
lektuelle«.

■  LØVEN HAR SYV HOVEDER
Der Leone Have Sept Cabecas. Altem. titel, italiensk: 
Il leone dalle sette teste. Altera. titel, fransk: Le lion 
å sept tetes. Italien/Frankrig 1970. P-selskab: Polifilm 
(Rom)/Claude Antoine (Paris). P : Claude Antoine, 
Gianni Amico. Instr: Glauber Rocha. Manus: Glauber 
Rocha, Gianni Amico. Efter: egen synopsis. Foto: 
Guido Cosulich. Farve: Eastmancolor. K lip: Glauber 
Rocha, Eduardo Escorel. Medv: Rada Rassimov (Mar
lene), Giulio Brogi (Pablo), Gabriele Tinti (CIA 
agent), Jean-Pierre Léaud (Præsten), Al do Bixio (Le
jesoldaten), René Koldhoffer (Guvernøren), Miguel 
Samba, André Segolo, Bayak. Længde: 103 min. Cen
sur: Ingen. U di: Palladium. Prem: Alexandra 3.8.70.

Den europæiserede overklasseafrikaner, den tyske lejesoldat og ClA-manden i » Løven har syv 
hoveder«. Ironi og allegori, javel — men også simpelhed, klarhed og afmystificering?
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