Enintroduktion ved
Chr.
Mette Knudsen

»Jeg tror ikke, man kan lave revolutionsfilm
for revolutionen. Jeg holder mig til virkelig-
heden ved at lave destruktionsfilm. Det er
ikke film, som forsgger at opbygge nye ver-
dier, de skildrer allesammen en voldsom op-
lgsning. Det er film, som beretter om en evig
destruktion, men filmene analyserer denne
destruktion. Jeg kan ikke foresl& nogen veje,
som jeg synes er verdifulde. Jeg kan ikke
skildre vejen til revolutionen, men derimod
skildre, hvad der sker, hvis ingen fglger den

Vej.«. RWU Guerra i »die asta« nr. 12.

I alle Ruy Guerras fire spillefilm er der en
outsider, et menneske pa flugt eller uden
blivende sted, og skent formuleringen af
dette tema aldrig er privat, er det forment-
lig et meget privat tema for Guerra. Han
er fgdt 1931 i Mozambique af portugisiske
foreeldre, uddannet som filminstrukter pa
IDHEC i Paris og har derefter sldet sig ned
i Brasilien, hvor han er en af Cinema Novos
betydeligste kunstnere.

Os Cafajestes/Dagdriverne

Hans debutfilm, »Os Cafajestes« (1962),
blev Cinema Novos fgrste store kommercielle
succes, men sammenlignet med Glauber Ro-
chas fegrste film »Barravento« og Carlos
Diegues’ debut »Ganga Zumba« er Guerras
film pafaldende »europeeisk« i stil og ind-
hold. Den foregar i et moderne storbymiljg
og er med sin stemning af spleen og desillu-
sion mere beslaegtet med Fellinis og Chabrols

B homsen og
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CHR. BRAAD THOMSEN OG METTE KNUDSEN
LEJLIGHED TIL AT GENNEMSE DEN BRASILI-
ANSKE INSTRUKTYR RUY GUERRAS SAMLEDE
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ERRA, SOM DE FINDER MINDST LIGE SA V-
SENTLIG SOM GLAUBER ROCHA.

fgrste film end med, hvad man almindeligvis
forbinder med Cinema Novo.

Og skent filmens »cafajestes« er en typisk
brasiliansk betegnelse for nogle unge dagdri-
vere eller lederjakker, sa forekommer osse
de to mandlige hovedpersoner si tilpas al-
mengjorte, at de kunne treeffes i enhver vest-
europzisk hovedstad. De lokker pigen Leda
ud pa& en gde strandbred og tager nggen-
billeder af hende for at tjene nogle lette
penge ved salg eller afpresning. Denne
strandsekvens slutter med en kameratur, der
senere skulle blive meget karakteristisk for
Guerra. | en endelgs cirkelbeveegelse karer
de to dagdrivere i deres bil rundt om den
hjeelpelgse og nggne Leda, mens de fotogra-
ferer hende, og tilskuerne iagttager Leda
gennem dagdrivernes kamera. Kameraet, der
i en cirkelbeveegelse kredser omkring menne-
sker indespeerret i en felde, er blevet et va-
remaerke for de fleste af Guerras film, og
det samme er det stadigt tilbagevendende

jagttema. | »Os Cafajestes« skildrer Guerra
en erotisk preaeget jagt, i de senere film biir
der tale om en jagt pa liv og ded, hvor byt-
tet bade er mennesker (»Os Fuzis«) og fugle
(Sweet Hunters),

Efter at Leda er blevet ydmyget af de to
»cafajestes«, slar hun pludselig om, og i et
forsgg pd maske at komme ud over sin egen
ydmygelse tilbyder hun at skaffe dem et nyt
offer: hendes kusine Wilma. | en meget lang
sekvens foretager de to meend sig ikke andet
end at vente rastlgst pd, at Wilma skal kom-
me til stede, og osse vente-temaet er et hyp-
pigt tilbagevendende tema i Guerras film-
kunst. »Os Fuzis« og »Sweet Hunters« hand-
ler simpelthen om dette at vente —pa regn
og pa fugle —og i ventetiden ophobes fru-
strationer, der ofte eksploderer voldeligt. |
»Os Cafajestes« forsgges i de afsluttende
scener selvmord (reelt eller fingeret), men
derudover sgges frustrationerne i denne film
forlgst erotisk. En nat pa strandbredden til-
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treekkes og frastedes medlemmerne af fil-
mens bizarre firkant af hinanden, og da
morgenen kommer, er der kun tomheden
tilbage.

Endnu et typisk Guerra-tema anslas i ov-
rigt i »Os Cafajestes«: fascinationen af det
mystiske. Personerne er steerkt optaget af
astrologi, hvilket naeppe var en modesag, da
filmen blev optaget. 1 »Sweet Hunters« gar
Guerra langt videre i sin placering af mysti-
ske (her afrikanske) elementer i et intellek-
tuelt europeeisk miljg, mens mysteriepraeget
religigsitet er et af hovedemnerne i »Os
Fuzis«.

Os Fuzis/Geveererne

Med »Os Fuzis« (»Geveaererne«) befinder
Ruy Guerra sig i Ginema Novos foretrukne
landskab, sertao’en i Nordgst-Brasilien, hvor
Glauber Rocha samme &r (1963) optog
»Gud og Djaevelen i Solens Land« og Nel-
son Pereira dos Santos »Vidas Secas«. Fil-
men indledes med nogle fantastiske hvide,
soltgrrede billeder af sertao’en, mens en gal
praedikant pa lydsiden fortaeller sine tilhgre-
re, at de skal takke Gud for sulten, tersten,
lidelsen og livet. Trods hungersngden adva-
rer han dem mod at dreebe den hellige okse,
for Jesus har taget bolig i den. Den sultende
landsbybefolkning samles foran de kornlagre,
som godsejeren har opmagasineret, mens
han venter pd, at regeringen som fglge af
hungersngden skal forhgje kornpriseme, op-
kgbe hans korn og dele det ud til befolk-
ningen.

Godsejeren, der samtidig er borgmester,
sender bud efter soldater, der skal beskytte
kornlagrene mod et eventuelt angreb fra de
sultende mennesker. Det meste af filmen
skildrer Ruy Guerra den opslidende ventetid
blandt soldaterne. De forsgger at fordrive
tiden med kortspil, vabeninstruktion osv.,
men nervgsiteten og frustrationerne stiger,
og til sidst eksploderer spandingen i volds-
udbrud. Soldaterne skyder til mals efter et
f&r, men kommer i stedet til at drabe en
landsbybeboer. Et barn dgr samtidig af sult,
men befolkningen tor stadig ikke seette sig
op mod ordensmagten. Til sidst begynder
Gaucho, en fremmed i landsbyen, at skyde
lgs pd soldaterne i raseri over folks passivi-
tet. Soldaterne jager ham og draeber ham
som et vildt dyr i en sekvens, der er vold-
somt ophugget i hidsige kamera-bevaegelser
og klip som kontrast til det dreebende lang-
sommelige tempo, med hvilken filmen hidtil
har beskrevet ventetiden. Gaucho hgrer ikke
hjemme i landsbyen. Han kommer udefra og
er derfor i stand til at vurdere situationen
med andre gjne. Han solidariserer sig med
den fattige befolkning (»De ved ikke, hvem
der er preesident i landet, men de ved, at de
er sultne«), men han ggr ikke noget orga-
niseret forsgg pa at vaekke folkets politiske
bevidsthed, og hans oprgr biir derfor indivi-
dualistens selvmorderiske angreb pa over-
magten. Gaucho har i gvrigt veret soldat
sammen med en af vagttropperne, Mario, og
de to er stadig nere venner. Mario forsgger
at hindre nedskydningen af Gaucho, og som
filmen skrider frem, tvivler Mario tilsyne-
ladende mere og mere pa soldaternes mission
i landsbyen. Ventetiden resulterer ikke i en
voldseksplosion hos Mario, men i en erotisk
eksplosion. Mario og en ung pige fra lands-
byen drages mod hinanden, og i en sterkt
erotisk ladet sekvens jager han pigen og ger
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tilneermelser, som hun efter svaere samvittig-
hedskvaler giver efter for. Scenen akkom-
pagneres af religigs sang pa lydsiden, og san-
gens funktion er klart den samme som den
religigse praedikants stemme filmen igennem:
Religionen forhindrer landsbybefolkningen i
at tilfredsstille badde mavens og kerlighedens
sult.

Efter voldseksplosionen kgrer godsejeren
kornlagrene veek i sikkerhed, hvorefter sol-
daterne sendes bort i en sekvens, hvor Guer-
ra fastholder kameraet p& de mgrke geveer-
lsb mod den lyse himmel, — disse magtens
symboler, der har givet filmen titel. Gods-
ejeren ytrer veltilfreds gnske om, at man
osse til naeste &r ma f& en smuk terke, der
kan bringe kornpriserne i vejret, og efter at
komet er bragt i sikkerhed, trodser landsby-
befolkningen endelig en af deres autoriteter:
religionen. De slagter den hellige okse og
deler ud af dens ked, mens pradikanten
rasende forbander deres oprgr mod hans
autoritet og sammenligner dem med de bi-
belske graeshoppesveerme i Agypten.

»Os Fuzis« er Ruy Guerras lettest tilgen-
gelige film. 1 et klart realistisk filmsprog
uden symbol- eller fabel-elementer analyse-
rer han en politisk situation. Det er i gvrigt
veerd at notere, at den grundleggende situa-
tion, som Guerra i »Os Fuzis« udsatter for
realistisk beskrivelse, udseetter Glauber Ro-
cha senere for mytisk behandling i »Antonio
Draberen«. | den realistiske udgave af kon-
flikten taber landsbybefolkningen, og eneren
Gaucho skydes ned. I den mytiske version
derimod allierer eneren Antonio sig med fol-
ket, og som sadan er han uovervindelig.

Sweet Hunters/Venlige jeegere

Guerras neaste film »Sweet Hunters« er
langt vanskeligere, skent den i lighed med
debutfilmen er mere europzisk — i hvert
fald pa& overfladen. Guerra skildrer en pro-
fessorfamilie, der for sommeren er isoleret
pa en gde @, hvor professoren venter pa det
store fugletrek og opstiller feelder for fugle-
ne. | deres isolation erfarer agteparret, at
en fange er undsluppet fra fastlandet, og
hustmen har en fornemmelse af, at han vil
komme til deres g. Vi skal ikke her komme
naermere ind pa& filmen, som er grundigere
behandlet i en interview-artikel i »Kosmo-
rama« nr. 95. Her skal blot konstateres, at
osse denne film er bygget op over Guerras
vente- og jagttemaer. Professoren venter pa,
at fuglene skal bringe forlgsningen, hans
kone pa at den undslupne fange skal befri
hende fra hendes faengsel. Og skent filmen
foregar i et intellektuelt europzisk miljg,
introducerer Guerra her afrikanske elemen-
ter af mystik omkring diverse offer- og vam-
pyrtemaer. P4 samme made som den hellige
okse ofres i »Os Fuzis« antydes en rituel
dyreofring i »Sweet Hunters«, —og temaet
gentages for fuld udbleéesning i Ruy Guerras
seneste, stgrste og merkeligste film »Os
Deuses e o0s Mortes« (»Guderne og de
Dgde«).

Os Deuses e o0os Mortes/Guderne
og de dgde

Dette veerk forekommer os at veere det mest
originale og personlige, vi har set, siden
Glauber Rochas »Antonio Draberen«. | et
billedsprog, der pa een gang er roligt og be-
seettende, ger filmen et s& voldsomt emotio-

nelt indtryk, at det selv efter andet gen-
nemsyn kan veere vanskeligt at forsgge en
nermere analyse af filmen. Drom og virke-
lighed, mystik og realitet er veevet sammen
i et dybt fascinerende, men tilsyneladende
osse helt logisk menster i denne film, hvor
en konkret politisk situation analyseres i en
poetisk visionzar form.

»Os Deuses e os Mortes« begynder, hvor
»Os Fuzis« slutter: pa sertao’en. En ny
»gaucho« star i spidsen for det sultende folk
og ferer det sydpd til kakaoplantagens »ve-
derkveegende skygge og saftige frugter«.
Drgmmen om en ny tilveerelse skal realise-
res, men opbruddet fra sertao’en fgrer blot
til en ny tragedie, for i kakao-plantagen er
folket lige sa fattigt og udbyttet som pa
sertao’en. Fattigdommen er ikke et spgrgs-
mal om, hvor man bor, og filmen illustrerer,
at det heller ikke kun er et spgrgsmal om
at rydde magthaverne af vejen. Den egent-
lige magt har nemlig en tendens til at blive
borte i vidtforgrenede politiske strukturer,
og kun de manges felles omformning af dis-
se strukturer kan medfgre, at mennesket kan
leve sin tilveaerelse befriet for sult og under-
trykkelse.

De umiddelbare magthavere i filmen er
plantage-ejerne Santana-da-Terra og Urba-
no d'Aqua Limpa, der bekriger hinanden
for at sikre sig selv al magten. En navnlgs
eventyrer sztter sig op mod dem begge. Han
kommer fra folket og vil have heevn over
sine undertrykkere (han spilles i gvrigt af
den fremragende skuespiller Othon Bastos,
der kendes fra to Rocha-film: han var can-
gaceiro i »Gud og Djeevelen i Solens Land«
og skoleleerer i »Antonio Draberen«). | far-
ste scene skydes han ned af Aqua Limpa’'er-
ne, og man ma ga ud fra, at han degr. Men
han kommer til live igen i et bordel, hvis
forste-luder kender verden, har oplevet alt
og ved, at »bag hvert mord spores lugten af
guld«. Fra nu af gar Den Navnlgse gennem
filmen som en uovervindelig haevner, en my-
tisk skikkelse i sleegt med Gaucho fra »Os
Fuzis« derved, at begges oprgr er individuali-
stiske og uden kontakt med folket. Dette in-
dividualistiske oprgr, der osse er hovedte-
maet i Carlos Diegues’ »Os Herdeiros« (se
Kosmorama nr. 101), fremstiller Ruy Guer-
ra som perverteret, meningslgst og destruk-
tivt. Det farer ganske vist til, at bade San-
tana og Urbano draebes, men som Santana
siger, fgr han drabes: »Imperiet vil altid
veere sterkere end mennesket, og der vil al-
tid veere en anden Santana, der rader, rover
og plyndrer«. Bag plantage-ejerne star de
internationale kakao-forhandlere, der er de
naeste magthavere. Da Den Navnlgse osse vil
dreebe en af dem, viger denne og siger, at
han nok kan drebe kroppen, men ikke ho-
vedet, for magten har mange hoveder, og
flere af dem findes uden for Brasilien. Den
Navnlgse far et navn, da han har draebt
plantage-ejerne. Han identificerer sig med
de dede magthavere, biir deres »arving,
overtager deres ejendomme og gifter sig med
Santanas enke. Men ved sin sejr erkender
han samtidig, at »jeg var dgd som en Gud,
da jeg begyndte kampen«, og efter at have
sejret, dgr han for anden gang i en scene,
der er en ngje gentagelse af hans forste ded.
Filmen slutter med et billede af et bagbun-
det menneske i junglen: folket er stadig
bundet p& haender og fedder, og det indivi-
dualistiske oprgr bringer ingen forandringer.

Det positive modstykke til Den Navnlgse



er kvinden Sereno, der ikke keemper for at
fa del i magten, men for at destruere mag-
ten. Hendes mand drebes af Aqua Limpa’-
erne i filmens start, og deres hus braendes
ned. Som hjemlgs havner Sereno farst som
luder, men samtidig vokser hun frem i fil-
men som et symbol p& folkets kamp, der ma
aflgse individualistens. Da hun drzber San-
tana, siger hun samtidig til Den Navnlgse
(citeret efter hukommelsen): »Du dreeber
deres kroppe, men jeg dreeber, hvad de er,
deres funktion. Og jeg vil komme til at dree-
be mange, men du vil aldrig genkende mig,
for mit ansigt skifter hele tiden.«

I denne sammenheeng er det kun muligt
at give et ngdterftigt referat af filmens
umiddelbare handlingsmgnster. En narmere
analyse af dens meget komplicerede, mytiske
trade og af dens fabelagtige visuelle udform-
ning ma vente, til den eventuelt har haft
Danmarks-premiere. Fremhaeves ma imidler-
tid det helt virtuose kamera-arbejde. Foto-
grafen Dib Lutfi har taget hele filmen med
handholdt kamera uden een generende ry-
stelse, hvilket er en imponerende teknisk
tour-de-force i betragtning af, at filmen be-
star af overordentlig lange, komplicerede
indstillinger. En enkelt af disse kan nzvnes,
fordi den yderligere dokumenterer Ruy Guer-
ras optagethed af ventetiden i sine film sna-
rere end af handlingsafsnittene. Urbano
d’Aqua Limpa har samlet sine folk pa torvet
for det endelige opger med Santana-Da-
Terra, og i en meget lang cirkelbevagelse
kgrer kameraet rundt langs raekkerne af ven-
tende, tavse soldater og speerrer dem sd at
sige inde i bevaegelsen for til sidst at ga ind
p& Urbano, der star i cirklens midte. Derpa
klippes til de dgde, sérede og klagende men-
nesker efter slaget. Selve slaget ser vi ikke,
hvorimod vi geres opmaerksom pa, at den
egentlige kamp ikke foregdr pa det blodige
torv, men i de stille lokaler hos kakao-for-
handlerne og de udenlandske aftagere. Hvor
vidt forskellig denne film end er fra Ruy
Guerras debutfilm, sa er denne imponerende
cirkel-beveaegelse dog en videreudvikling af

kamera-cirklen omkring Leda pa stranden i
»Os Cafajestes«. Og ofringen af den hellige
okse i »Os Fuzis« har en merkelig pendant
i Den Navnlgses slagtning af en levende
gris, hvorefter han bader sit ansigt i dens
blod og smgrer sig over med kakaogult vand,
der filmen igennem er et symbol pa guldets
tyranni over menneskene.

I modseetning til Glauber Rochas optimi-
stiske visionare revolutionsfilm holder Ruy
Guerra sig stadig i sine film til den for-
revolutionaere, meget komplicerede og mod-
seetningsfyldte situation. Han er en lige s&
original og personlig filmskaber som Rocha,
0og mens Rocha muligvas er inde i en kunst-
nerisk krise i gjeblikket, s& synes Guerra at
befinde sig pd toppen af sin skaberkraft.
Med »Os Deuses e 0os Mortes« har han skabt
et af de absolutte hgjdepunkter ikke blot
inden for den sdkaldte Cinema Novo-bevee-
gelse, men i moderne filmkunst i det hele
taget.

Kameracirklerne og ventetiden

Chr. Braad Thomsen: —Da vi sa Deres far-
ste film »Os Cafajestes«, slog det os, at den
faktisk synes mere beslegtet med fransk
»nouvelle vagne« end med de film, der se-
nere blev kendt under betegnelsen » Cinema
Novo«. Hvad er Deres egen opfattelse?
Ruy Guerra: — Det er helt sikkert, at jeg
var mere pavirket af fransk film end af no-
get andet. Jeg blev uddannet i Frankrig og
gik pd IDHEC 1952-54, og jeg boede i
Frankrig indtil 1958. Samtidig var »Os
Cafajestes« pd sin vis en ret kommerciel
film. P& det tidspunkt var det naesten umu-
ligt at komme til at lave film i Brasilien,
hvis man ikke lavede komedier e. 1, sd jeg
var mere eller mindre tvunget til at forsgge
at komme publikum ret meget imgde, og
desuden er det i begyndelsen meget sveert at
at finde sit personlige sprog.

Mette Knudsen: — Hvad tilskyndede Dem
til at lave netop denne historie om to ne-
sten konstant narkotika-pavirkede bgller?

RG. - Forst og fremmest spillede det en rol-
le, at filmen, der blev lavet pa kollektiv
basis, skulle veere meget billig. Derfor matte
det veere en meget enkel historie, og faktisk
bruger vi kun fire skuespillere og kun uden-
ders optagelser. Samtidig havde jeg lyst til
at lave film om en bestemt type mennesker,
der fra det indre af landet kommer ud til
byerne, hvilket er tilfeldet med den harde-
ste af fyrene, Jandir. Det er en type, der
forsgger at komme op ad den sociale rang-
stige uden hensyn til midler og moral. Selve
titlen »cafajestes« var osse noget, som pub-
likum straks ville bide meerke i, og filmens
producent biir for resten ved med at spgrge
mig, om jeg ikke vil lave en ny »cafajestes«-
film i farver, for der viste sig at veere penge
i emnet.

MK. —Der er en ganske kort dbningssekvens
i filmen, hvor man ser Jandir sammen med
en luder. Har scenen nogen speciel funk-
tion i retning af at karakterisere hovedper-
sonen?

RG. —Ja, scenen er nasten en illustration
af filmens titel. Et meget karakteristisk treek
ved en »cafajeste« er hans aggression mod
kvinder. Der blev ligefrem dannet en »ca-
fajestes«-klub, hvis medlemmer bl. a. bestod
af fly-piloter, folk af en vis social standard.
De tilhgrte et penge-aristokrati, men ikke
det rigtige »high society«. De havde ikke
adgang til den finere overklasse, og deres
aggressioner fik altid udlgsning over for
kvinder. De sd som regel godt ud og for-
sggte pa den konto at komme i seng med
kvinder fra overklassen. Det var virkelig et
fenomen, som interesserede mig meget den-
gang, og sa tidligt som 1950 skrev jeg et
ufilmatiseret manuskript om en af dem. Der
var een, som nasten blev en legende i Rio.
Han sloges altid og var meget ondskabsfuld,
men havde samtidig stor succes hos kvinder-
ne. Han var pilot og omkom senere ved en
fly-ulykke, men han var i den grad en su-
perman-skikkelse, at en tegneserie i Rio blev
opkaldt efter ham.

CBT. —»0Os Cafajestes« synes at rumme to
ngglescener, der peger frem mod Deres se-
nere film. Den vigtigste er selvfglgelig den
meget lange kameracirkel rundt om pigen
Leda.

RG. - Denne lange, cirkelformede kamera-
beveegelse er ikke bare typisk for mig, men
for brasiliansk filmkunst i det hele taget. Jeg
kan naevne mindst 56 film, hvor denne be-
veegelse findes: Glauber Rochas »Gud og
Djeevelen i Solens Land«, Sergio Ricardos
»Es munde e meo« (det er i gvrigt navnet
p& en sang, jeg skrev teksten til, og som
han senere lavede en film over). Jeg er osse
sikker pa, at kamerabevaegelsen findes i Car-
los Diegues’ »Ganga Zumba« og i flere an-
dre film.

Hvad der findes i »Os Cafajestes«, og
som gar igen i mine senere film, er iser den
vision, jeg har af kvinden. Hun er langt
steerkere end manden. Kvinden vinder altid,
og selv nar hun er ofret, er hun det i langt
mindre grad end manden. Kvinder er ofre
pa& det sociale omrade, men de kommer al-
ligevel bedst ud af enhver situation, og dette
er netop situationen i »Os Cafajestes«: Til
slut er bgdlerne langt svagere end deres
kvindelige ofre, og jeg tror, at kvinden i
mine film altid er sterkere end manden.
F. eks. er Sereno i »Os Deuses e 0s Mortes«
den eneste, der gar sejrrig ud af kampen.
MK. — Hvad er det, der far Leda i »Os
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Cafajestes« til pludselig at komme ud af sin
offer-situation, efter at de to har ydmyget
hende ved at tage nggenbilleder af hende?
Hvad er det, der ger, at hun pludselig for-
vandler sig fra offer til beddel?

RG. —Jeg ved det ikke, for jeg betragter
altid kvinden udefra, men jeg kender kvin-
der, der meget vel er i stand til at f4 en
kritisk situation til at skifte i deres favgr.
Leda er sterk nok til det, og hun foreslar
sine bgdler denne handel bade som en slags
hevn og for at sejre samt for at vedblive
med at have kontakt med mandene. Den
eneste made, hun kunne bevare denne kon-
takt pd, var ved at vere med i gruppen pa
lige fod med de to andre og ikke som deres
offer.

CBT. —Den anden ngglescene i »Os Cafa-
jestes« synes at veere scenen, hvor de to
meand venter pd, at Leda skal skaffe dem
den anden pige, Wilma. Det er en enormt
lang ventescene, hvor der tilsyneladende in-
tet sker, og Deres to fglgende film »Os Fu-
zis« 0og »Sweet Hunters« har denne ventetid
som hovedtema.

RG. - Det er nok fordi jeg tror, vi befinder
0os i en periode, hvor vi venter. Vi venter
pa en forandring af samfundet, af personlig-
heden. Personerne i mine film er altid i be-
siddelse af en vis klarsynethed, selv om den
ikke er stor. De gennemlever en indre kon-
flikt, og selv. om de mange gange er meget
i beveegelse, er det i virkeligheden kun be-
veegelser og ikke handlinger, de udfgarer.
Derfor er der altid denne meget tydeligt
folte venten, men det er ikke helt med vilje,
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jeg altid rammer dette tema, — det sker
bare. Méaske er det osse fordi jeg finder, at
der sker s& mange ting i disse »dgde« gje-
blikke. Handlingsgjeblikkene i mine film er
som regel meget hurtige og pludselige; for
mig er det ikke selve kampen, der er det
vigtige. Det er dagen for kampen, og derfor
kan det ikke betale sig at spilde megen tid
pa selve kampen. | »Os Deuses e 0s Mor-
tes« viser jeg i gvrigt slet ikke selve kampen,
men kun fgr og efter.

MK. —1 »Os Cafajestes« introducerer De
osse voyeur-temaet, bl. a. meget klart i sce-
nen, hvor vi betragter Jandir og Leda ude
pa stranden gennem den anden »cafajeste«s
fotografiapparat. Hvilken funktion tilleegger
De voyeur-motivet?

RG. —For mig er voyeurismen en form for
erotik i dens helt elementzre udtryk. Det er
den impotentes form for erotik, og de to
meend er impotente med alt, hvad dette ord
indebeerer. Jeg har intet imod voyeur’'en,
f. eks. har hovedpersonen i Hitchcocks »Rear
Window« et braekket ben, hvilket kan siges
at retferdiggere hans voyeurisme. Men han
er alligevel impotent, —hvis ikke kunne han
sagtens have fundet pd andet at lave.

Individualistiske oprgrere

CBT. —Er Deres naste film »Os Fuzis« ba-
seret pa virkelige begivenheder, eller er den
ren fiktion?

RG. — Der er virkelige begivenheder i fil-
men. Episoden med den hellige okse fandt
f. eks. sted i 1954, og terkeperioden, hvor

»Sweet Hunters« —en film, hvor afrikanske
elementer af mystik omkring offer- og vam-
pyrtemaer flettes ind i et intellektuelt euro-
peeisk miljg.

folk sulter, hgrer naturligvis med til den
brasilianske virkelighed. Desuden refererer
soldaterne til en blodig episode, som fandt
sted i slutningen af forrige arhundrede, hvor
sultne mennesker massakreredes. | det hele
taget er hele den mytiske del af filmen vir-
kelig, beretningerne om de store sult-perio-
der, soldaterne der blev sendt ud osv., mens
selve historien om soldaterne i min film er
ren fiktion.

CBT. —Det synes nerliggende at sammen-
ligne Gaucho i »Os Fuzis« med digteren
Paulo Martins i Glauber Rochas »Land i
Trance«. De er begge individualistiske op-
rorere, og deres kamp biir selvmorderisk,
fordi de ikke har folkets stgtte bag sig. Hvad
mener De om denne sammenligning?

RG. - | mange brasilianske film fra denne
periode mgder vi disse individualistiske skik-
kelser, som bevidstggres i bestemte situatio-
ner, samtidig med at de fgler sig magteslgse,
men ellers er der for mig at se stor forskel
pa de to personer. Gaucho tilhgrer om ikke
proletariatet, sa i hvert fald en lavere klasse,
der star proletariatet naer. Paulo Martins er
derimod en intellektuel, der handler ud fra
ideologiske forudseetninger. Gaucho handler
kun, nar han er underlagt et hardt gkono-
misk pres, dvs. nar hans lastbil er i stykker
eller han ikke har flere penge og altsa befin-



der sig p4 samme niveau som proletariatet,
som masserne. Nar han alligevel star alene
med sit opregr, er det, fordi han nok er pa
samme niveau som masserne, men han til-
hgrer dem ikke. Han er mere bevidstgjort
end de, og hans situation er forelgbig og til-
feeldig. Han kan komme ud af sin situation
igen, hvilket landsbybefolkningen ikke kan.
De er virkelig last fast.

MK. - | betragtning af at hungersngden og
torken fortsaetter, hvordan kan det si vere,
at soldaterne pludselig sendes bort efter ned-
skydningen af Gaucho?

RG. —Under de store hunger-perioder ud-
foldes altid et bestemt gkonomisk spil, en
slags »terkens forretningskneb«. Nar terken
nemlig er pa sit hgjeste, begynder den of-
fentlige mening at fremfere, at man trods
alt burde hjelpe disse sultende mennesker,
og sa stiller regeringen et vist belgb til r&-
dighed for at bespise de sultende omrader.
De store godsejere har hele tiden tilbage-
holdt maden i forventning om dette gjeblik,
da de kan kraeve meget hgje priser for den,
som regeringen er tvunget til at betale. Men
nar terken ikke er virkelig lang, og den of-
fentlige mening ikke begynder at rgre pa sig,
s& foretager regeringen sig intet, og dette er
situationen i filmen. Da borgmesteren, der
samtidig ejer al maden, indser, at der ikke
vil komme penge fra regeringen, sender han
maden bort i lastbiler for at forhindre, at
befolkningen skal storme madlagrene, og
derfor er der heller ingen grund til at be-
holde soldaterne i landsbyen. Masserne der-
imod bevidstgeres s& meget, at de er i stand
til at bryde det elementare religigse tabu og
spise den hellige okse, og dette er i den gje-
blikkelige situation en langt mere revolutio-
ner handling end at overtage magten. At
tage magten ville veere umuligt for dem p&
dette tidspunkt, for de har ikke midlerne til
det, og sd ville de blot blive draebt som
Gaucho.

MK. —Efter Deres mening er religionen alt-
s& et lige s sterkt middel til at holde folk
nede som de politiske og sociale strukturer.
Er det grunden til, at De ogsd i den sterkt
erotisk ladede scene mellem soldaten Mario
og en ung pige fra landsbyen har indlagt en
religigs sang?

RG. — Musikken stammer fra den nordgst-
lige del af Brasilien og er en vagesang over
de degde. P& portugisisk hedder den »senti-
nellas, hvilket betyder vagtpost. Jeg har
brugt denne musik, fordi keerligheden for
mig er nzrt forbundet med degden. Keerlig-
heden og deden er de to mest fuldstendige
og definitive begivenheder i vort liv, og pa&
samme made som nogen forbinder erotik
med vold, forbinder jeg erotik med dgden.

De lange scener

CBT. —Jeg husker i gvrigt ikke, om der var
et enkelt klip i denne lange scene, hvor
Mario fglger efter pigen og forfgrer hende?
RG. —Jo, der var desverre et klip. Vi havde
ikke nok film i apparatet, ellers havde jeg
lavet den uden Kklip. I »Os Deuses e os
Mortes« findes en tilsvarende scene, hvor en
mand jager en nggen kvinde i skoven, og den
var vi ngdt til at klippe af samme grund.
CBT. —Men Klippet i »Os Deuses e 0os Mor-
tes« forekommer da meget velmotiveret, for-
di det ligger precis der, hvor der skiftes
synsvinkel, da kvinden pludselig biir jeger
i stedet for offer.

RG. —Det er klart, at nar jeg var ngdt til
at klippe i scenen, s& kunne klippet kun lig-
ge eet sted, nemlig hvor der byttes roller,
men osse denne skiften synsvinkel havde jeg
fra starten gnsket at lave i een indstilling,
hvilket alts& var umuligt af tekniske grunde.
CBT. —Da jeg interviewede Sterling Hayden
i Venedig om Deres naste film »Sweet Hun-
ters«, understregede han, at som skuespiller
var det meget befriende at fa lov at spille
sd lange scener, og han var vistnok lidt ked
af, at De ved klippebordet alligevel havde
klippet en meget lang kameratur omkring et
middagsbord op i flere dele.

RG. — Optagelsen rundt om bordet varede
102 minutter i alt, og hvis hele filmen
havde varet 2/i time, ville jeg have beholdt
scenen uklippet men nu kom den til at virke
for tung i forhold til resten af filmens rytme.
Den ville have veaeret meget smuk og teknisk
beundringsverdig i uklippet stand, men den
ville samtidig komme til at std lidt uden for
resten af filmen, s& derfor valgte jeg at ofre
den. Men i princippet bryder jeg mig ikke
om at klippe, for tingene begynder fgrst at
ske i mine film, n&r de har en vis varighed.
Hvis man har et billede pd 5 sekunder af
en kop, sd ser man blot, at det er en kop,
men hvis billedet f. eks. varer 15 sekunder,
sd begynder man at se noget andet end blot
koppen. For mig har varigheden stor betyd-
ning. Klippet har sin egen dynamik, og den
interesserer mig kun sjeeldent.

MK. — De lange kamera-indstillinger er
nert forbundet med de lange ventescener i
Deres film?

RG. —Ja, de to ting hanger sammen. Hvis
man optager tre minutters film i 10 indstil-
linger, sd biir det aldrig det samme som 3
minutters film i kun een indstilling. Sekven-
sens varighed er ikke den samme. Og da jeg
holder meget af, at tingene eksploderer in-
den for en bestemt tidsramme, kan jeg ikke
klippe. I min neaste film vil jeg i gvrigt pro-
ve noget nyt. Jeg vil stadig lave de meget
lange optagelser, men samtidig vil jeg med
et andet kamera tage nogle helt korte bille-
der inden for den lange indstilling og klippe
dem ind enormt hurtigt, ca. /i sekund, lige
nok til at henlede opmerksomheden p& en
bestemt detalje, hvorefter scenen fortseetter
i det samme langsomme tempo. Jeg fgler et
naesten fysisk behov for at preve, hvordan
det kommer til at virke, —og jeg haber, det
vil give fortellingen en vitalitet, samtidig
med at langsomheden bibeholdes og under-
streges.

Den undslupne fange

CBT. — Ser De nogen forbindelse mellem
Gaucho i »Os Fuzis« og den undslupne fan-
ge i »Sweet Hunters«?

RG. - Ja, p& sin vis. De er begge enspande-
re, men fangen er pa et noget andet bevidst-
hedstrin end Gaucho. Han citerer bl. a. nog-
le sa&tninger af Artaud og hans oprersfalelse
er meget dybere forankret, mens Gauchos
opregr er fremkaldt af omstendighederne.
CBT. —Men vi ved ikke ret meget om fan-
gen. Vi ved f. eks. ikke hvilken forbrydelse,
han har begdet. Hvorfor tror De, han er i
fengsel?

RG. —For mig er han en politisk fange. Det
fremgar maske ikke serlig klart af filmen,
men det vigtigste, han siger, er, at han har
veeret fgde for andre, og at deemonerne har
taget bolig i hans krop, hvorfor han nu gn-

sker dgden. Og selv om han méaske er mor-
der i samfundets malestok, gegr det ingen
forskel for mig, for han er efter min mening
en oprgrer. Han har ikke nogen plads i det
samfund, de andre er del af — han star
udenfor. Hans sidste seatninger er citeret
efter Artaud:

»En smerte der var for voldsom for min
treette krop den spreengtes ... den
sprengtes ... og al helvedes yngel drog for-
del deraf ... de kastede sig over mig. Umu-
ligt at komme fri af dem .. . jeg ville have
behgvet en anden krop ... Og nu er det
slut!. . «

MK. —Hvad fik Dem til at introducere pri-
mitive afrikanske elementer i et sa intellek-
tuelt, europzisk miljg som det, De beskriver
i »Sweet Hunters«?

RG. —Fgrst og fremmest fordi jeg person-
ligt ikke tror pd de mange »inddelingerc,
man foretager af verden. Tager man f. eks.
Englands historie, ja, s& findes der ingen,
der er mere blodig end den, og alligevel
taler man i dag om englenderne som sym-
bolet pa fair play og rolig og behersket op-
treeden. Men engleendernes kulturelle rgdder
er bloddryppende, og nar man ser pa det
liv, som folk - osse adelen —fgrte i middel-
alderen, kan man kun sammenligne dem
med vilddyr. Der er altsd tale om menne-
sker, der ngdvendigvis lever med en meget
voldsom kulturel tradition, som har aflejret
sig gennem tiderne. Den ligger nu i under-
bevidstheden og kommer kun sjeldent til
udtryk, men den eksisterer. Da kvinden i
»Sweet Hunters« biir optaget af tanken om,
at den undvegne fange vil dukke op, begyn-
der hun at udfgre visse handlinger, som hun
har genfundet i sine forfedres handlings-
mgnstre, og som man kan genfinde i alle
former for stammeritualer. Hun begynder at
sette mad ud til ham osv. Og Carl Orffs
musik p& lydbandet var for mig et middel
til at treekke denne underbevidsthedens
struktur hos personerne helt frem i forgrun-
den og give dem en dimension, som de ikke
engang selv har anelse om, men som eksi-
sterer for mig, —bade hos tyskere, skandi-
navere, englendere og altsa ikke blot hos de
latinske folkeslag.

Mennesket og magten

MK. —»Os Deuses e 0s Mortes« synes at
vere en meget pessimistisk film i dens bille-
de af den politiske magtkamp og en even-
tuel kommende revolution. Det udtrykkes
helt konkret med plantage-ejeren Santanas
ord, for han drzbes, om, at der altid vil
komme en ny Santana, og at imperiet er
sterkere end mennesket. Man far pa for-
nemmelsen, at mennesket er ude af stand
til at forandre nogetsomhelst i samfundet,
fordi de politiske strukturer er sterkere end
mennesket. Er det Deres personlige opfat-
telse?

RG. —1 det konkrete tilfeelde tror jeg, San-
tana har ret i, hvad han siger til Den Navn-
lgse, for denne kommer optendt af magtbe-
geer. Det er for ham kun et spgrgsmal om
selv at f4 magten, og magtbegrebet har altid
foruroliget mig meget. Nar magten kun til-
hgrer enkeltpersoner, si tror jeg, den altid
vil veere steerkere end mennesket. Jeg tror
ikke pa et enkeltmandsdiktatur, der samti-
dig er altruistisk, uselvisk, og hvis jeg sad
inde med stor personlig magt, tror jeg osse,
jeg ville forandre mig.
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Fra »Os Deuses e os Mortos« —kvinderne er oftest de sterkeste i Ruy Guerras film.

CBT. —Dgr Den Navnlgse rent faktisk i den
forste scene, hvor han biir skudt syv gange,
og er han i virkeligheden ded gennem hele
filmen?

RG. —Ja, efter min mening er han dgd. De
er nummer to, der har stillet mig dette
spgrgsmal —fgrste gang var i Brasilien. For
mig er Den Navnlgse en »zombie«, altsd en
levende dgd, et spggelse, men jeg siger det
aldrig til nogen, for folk ma selv tage stil-
ling til det.

MK. —Men snyder De ikke tilskuerne lidt
pd den made? Da flere personer i filmen
siger, at det er fantastisk, at Den Navnlgse
kan overleve med syv kugler i kroppen, fo-
ler man sig sikker pa, at han virkelig er
levende.

RG. —Nej, det er ikke helt ngjagtigt. Den
falske leege siger: »Med syv kugler i kroppen
bgr han allerede befinde sig i Djeevlenes
verden«, —med andre ord er han i Djeevle-
nes verden, men det er ikke af serlig stor
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betydning. Hvis man tror, han er levende, s&
er han det, og det er udmarket, men hvis
man forstdr, at han ikke er levende, s& er
det endnu bedre. Ideologisk set er han nem-
lig ded, fordi han streeber efter personlig,
individuel magt. Derfor er han radden, og
jeg ger ham filmen igennem mere og mere
rddden og fordeervet. Han arbejder hele ti-
den efter egoistiske motiver, og den eneste,
der undslipper ham, er Sereno, fordi hun
biir klar over hans motiver. Fgrst er hun
med ham, derefter tvivler hun pad ham, og
til sidst siger hun til ham: »Du draeber dem
for at besidde dem, for at blive som de, og
ikke for at gdeleegge dem. Men jeg draeber
det, de repreesenterer, det de er.« Og til
sidst, da han har dreebt magthaverne, siger
han: »Nu ved jeg, hvem jeg er, jeg er alle
dem, jeg har dreebt, jeg er kongen, dronnin-
gen, riget, alt . ..«

CBT. - Og samtidig siger han, at han selv
er dgd som en Gud.

RG. —Ja, dgd som en Gud og alene som en
Gud. Der er for resten en ting, jeg lige vil
tilfgje om navnene i filmen: Santana-da-
Terra betyder Santana fra jorden, Urbano
d’Aqua Limpa betyder Urbano fra det klare
vand, og navnene pa de to plantage-ejere
implicerer sdledes en kamp mellem jorden
og vandet. Sereno betyder »ro« eller »ande-
lig ligeveegt«, og Santanas hustru Sol er na-
turligvis opkaldt efter solen. Der er en sterk
forbindelse mellem menneskene og de natur-
elementer, de befinder sig i.

Kvinderne og religionen

MK. —Der findes to sekvenser med en gra-
vid kvinde ude i skoven. | den fgrste gar
hun rundt blandt de sultende og fattige
mennesker, der ligger og vrider sig pa jor-
den, og i den anden sekvens mgder hun
Santanas datter siddende i skoven ved den
hvide dug med frugterne. Skal disse sekven-
ser understrege, at skoven er et helvede for
folket, mens den for magthaverne er et sted,
hvor man kan indtage »frokosten i det
grgnne«.

RG. —Ja. For resten kaldte vi altid under
optagelserne denne scene for »Frokosten i
det Grgnne«. En anden ting er, at jeg anser
den gravide kvinde for at veere vanvittig.
Farste gang, vi ser hende, er ved denne fro-
kost, hvor hun betragter Santanas datter og
de dgde, der er sammen med hende, —for
de er for mig dede personer. Det er forfed-
rene, som altid fglger den unge pige. Pa et
vist tidspunkt ser den gravide nogle personer
falde dgde om - det er Santana-da-Terra,
Urbano d’Aqua Limpa og Valu. Hun har
med andre ord et overnaturligt klarsyn, der
ger, at hun kan se selv de ting, der vil finde
sted i fremtiden. For mig er hun nert be-
sleegtet med Sereno, men hun har blot fulgt
en anden vej og er faret vild. Hun har haft
de samme oplevelser som Sereno, men er
blevet vanvittig i stedet og har kun bibe-
holdt hadet og ikke Serenos evne til at om-
seette hadet i konstruktiv handling.

MK. — Hvilken betydning har de religigse
aspekter i filmen, isar i forbindelse med Den
Navnlgse? Han synes at have en slags reli-
gigs kraft, f. eks. er han i stand til at bero-
lige Santanas datter, da hun far et anfald,
blot ved at leegge sin hand p& hendes pande.
RG. —Han har en macumba-magt, som kun
visse helgener er i besiddelse af, og pigen
kan bade have faet besgg af en helgen eller
have faet et anfald af epilepsi. Denne ma-
cumba-magt understreger Den Navnlgses di-
mension af en levende ded, af en, der alle-
rede er i forbindelse med overnaturlige mag-
ter. Hans kraft er ikke forbundet med Gud
eller med noget religigst, —det er overnatur-
ligt. Da Den Navnlgse draeber Valu og der-
med forelgbig redder Santanas liv, forstar
Santana ogsa, at han virkelig star over for
en deemon, der ganske vist star pa hans side
nu, men som senere vil blive hans gdeleg-
gelse. Santana siger: »Jeg ved ikke, hvem du
er, eller hvor du kommer fra, men da du
dreebte Valu, havde jeg faolelsen af, at det
var mit blod, der sprgjtede ud!« Det er og-
s derfor, Santana senere lader sig drabe,
som om det nasten var skabnens vilje.

Jeg indreammer i gvrigt, at mange ting i
min film kan virke uklare pa et europeisk
publikum, men jeg har vist filmen i det
kakao-omréade, hvor den blev optaget. Og
alle fandt den meget letforstaelig, selv de,



der ikke har nogen uddannelse overhovedet!
Det var jeg meget glad for. Men for et ikke-
brasiliansk publikum kan det veere vanske-
ligt at kende forskel pd alle disse ansigter.
Mine to klippersker pa »Sweet Huntersg,
som er vant til at se film, kunne sdledes ikke
kende forskel pa kvinderne, hvilket ikke er
sveert for et brasiliansk publikum, der ken-
der skuespillerne. Et europzeisk publikum
ville jo ogsa hurtigt genkende Ingrid Thulin,
Brigitte Bardot og Annie Girardot, selv om
de kun sd dem i korte glimt. Men i min
naeste film vil jeg forsgge at udtrykke mig
klarere, —jeg har sikkert veeret for uklar i
»Os Deuses e 0os Mortes«.

CBT. —Det tror jeg ikke. Selv om vi ikke
har forstet alt i filmen rent intellektuelt, er
den alligevel en fantastisk fglelsesmassig op-
levelse, ligegyldigt hvor meget eller hvor lidt
man i ferste omgang forstar.

RG. —Det er, hvad jeg osse gerne selv vil
tro.
MK. — Var det vanskeligt at lave filmen

rent teknisk? Hvor mange prgver havde De
f. eks. med fotografen far disse enormt lange
kamera-ture?

RG. - Filmen blev optaget pa 5 uger, hvil-
ket er ret hurtigt. Vi brugte kun 10.000 m
rafilm, men det er ogsd kun fordi fotografen
Dib Lutfi er helt fantastisk. Filmen er taget
i vistnok 54 indstillinger, og deraf er de 50

En situation fra » Sweet Hunters«, et mytisk
strandkant-billede med Maureen McNalley
som professor-fruen og Stuart Whitman som
den undslupne fange.

med handholdt kamera, mens kun 4 tableau-
lignende billeder er med fast kamera. Jeg
udarbejder alting meget ngjagtigt, kamera-
greenser, skuespillerprgver osv., men jeg hav-
de overhovedet intet manuskript som ud-
gangspunkt. Jeg skrev antallet af sekvenser
ned pd en side, og hver morgen under op-
tagelserne skrev jeg sd den scene, vi skulle
filme. Derefter gik optagelserne meget hur-
tigt. Dib Lutfi er den type fotograf, man
kun behgver at vise det til een gang. S&
pregver han lige turen igennem, og s& op-
tager vi.

Nye projekter

CBT. —Hvad kommer Deres naste film til
at handle om?

RG. —Det afhanger af flere ting. Jeg har
endnu mit dremmeobjekt »Canto Latino«
inde i hovedet (se »Kosmorama« nr. 95),
men jeg har stadig ikke faet mulighed for
at lave den. Jeg kom her til Cannes med en
bearbejdelse af en roman om indianere i det
indre af Brasilien. Det er en film, der hand-
ler om politiske problemer og osse inklude-
rer Vargas' fald. Samtidig er det historien
om en prast, der mener, at »det ny menne-
ske« kan opstd gennem indianerne, som er
ufordervede, —men det holder ikke. Det er
en dyr film at lave, og jeg forsgger at fa
den pa benene som en co-produktion.

Jeg har samtidig en anden film i tanker-
ne. Den handler om soldaten Mario fra »Os
Fuzis« 8 ar senere i Rio. Han er ikke soldat
mere, men er gift og har et par bgrn. Hans
kone er datter af direktgren for et stort byg-

ningsfirma, og filmen begynder med, at Ma-
rios svigerfar dgr, hvorefter Mario arver det
hele. Mario gnsker efter en rekke alvorlige
uheld at forbedre arbejdsforholdene for fol-
kene pa byggepladserne, men hvis han ger
det, taber han magten i firmaets bestyrelse.
Til sidst indleder han en sultestrejke, helt
alene, uden at sige det til nogen, ikke en-
gang til sin kone.

MK. —Det er altsd endnu engang en enlig
oprgrer, en individualist, De har som hoved-
person. Har De aldrig tenkt p& f.eks. at
lave en film om det kollektive oprgr, om
guerilla-beveegelsen i Brasilien?

RG. —Da der ikke eksisterer nogen masse-
beveegelse i Brasilien, ville en film om gue-
rilla-beveegelsen osse blive en film om en-
keltpersoner, om bevidstggrelsesprocesser.
Men det er umuligt at lave denne film, for
man ved ikke ret meget om guerillaen. Og
vidste mange besked om den, ville der blive
talt om den, og det ville umuliggere dens
arbejde. Det er en bevagelse, som er i sin
vorden, og talte man om den, ville man for-
hindre dens tilblivelse. Senere kan man lave
film om den, men i gjeblikket er det vigti-
gere, at der biir skabt historie, end at der
biir skabt film.

MK. —De tror altsd ikke, man kan lave en
film, der kunne give stgdet til en massebe-
vegelse, i stedet for stadig at lave film om
enkeltpersoner, der gar til grunde i deres
oprar?

RG. — Selvfglgelig kan man uddybe og for-
klare tingene ved hjelp af en film, men jeg
tror ikke, man kan veekke masserne ved at
lave film om masserne. ]
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