Nyt fra
Spanien

Ove K. Pedersen anmelder
to nye spanske film -
»Krybskytten« og
»Forellerne« - og
supplerer med en
orientering om krisen i
70’ernes spanske film

Krybskytten

Instruktgr: JOSE LUIS BORAU

»Hvad radner under skovens stilhed?«
Med dette spgrgsmal introducerede José
Luis Borau »Los furtivos« pa festivalen i
Sebastian 1975. Svaret giver filmen selv-
falgelig selv.

Krybskytten Angel lever med sin mor i et
hus isoleret i skoven. Flere gange om aret
bryder provinsguverngren ind i denne af-
sondrede verden. Omgivet af eskorte-
rende politi, oppassere og venner gar han
pa kronjagt. Under et besgg i provinsho-
vedstaden mgder Angel pigen Milagros,
der er flygtet fra et opdragelseshjem. For
prisen af en kjole bliver hun krybskyttens
elskerinde; moderen smides brutalt ud af
&gtesengen.

Personer og scene er dermed sat for et
parabolsk spil om Spanien og spaniernes
made at leve p& under Franco. »Skoven er
et symbol pa vort land og vor made at leve
pa«, har Borau sagt. Det er da ogsa inden
for den aldgamle filosofiske og antropo-
logiske modsaetning mellem natur og
samfund at »Los furtivos« bliver menings-
fyldt.

General Franco har engang sagt om
Spanien: »Hvilken fred der rader i denne
skov«. Borau har taget denne lignelse helt
bogstaveligt og fremstillet Spanien som et
naturgroet, ikke-civiliseret samfund. Her
er den steerkes lov de svages pligt. Og nar
provinsguverngren, spillet af Borau selv, i
filmens mest centrale scene gar krybskyt-
ten til statsansat skytte, er det netop ene-

herskerens magt til at legalisere det ulov-
lige, der afslgrer naturtilstanden. Hans til-

feeldige beslutning skaber lov og ret, men
fratager ogsa alle de magteslgse frineden
over deres eget liv i samfundet.
Guverngren symboliserer utvetydigt ge-
neral Franco, El Caudillo, selv. | de sidste
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ar af det reedselsfulde herredgmme, der
blev udfoldet i hans navn, viste han sig
sjeeldent - og kun nar han skulle pa jagt.
Den magt og den tilbagetrukkethed han
personificerede, er netop for Borau sym-
bolet p& civilisationens fraveer og tilfael-
dighedernes suvereenitet.

Hvad der radner i skovens stilhed er
derfor den individuelle frihed og lighed,
dét borgerlige samfund som den borger-
lige demokratiske stat formelt ggr mulig
og sikrer. Det er altsd ikke alene den na-
turlignende brutalitet mellem den steerke
og de mange svage, der optager Borau,
men ligesd meget den brutalisering af livet
mellem menneskene i det hele taget, der er
resultatet heraf og en forudseetning her-
for.

Forholdet mellem mor og sgn og elsker-
inde er akkurat s& objektiveret som kun
forholdet mellem individer i uhsemmet
kamp alle mod alle kan veere: Angel kober
pigens keerlighed med en kjole; moderen
dreeber pigen fordi hun har overtaget plad-
sen i segtesengen; sgnnen dreeber mode-
ren som havn. Alle gebeaerder sig uhaem-
met ifglge deres primitive behov og reflek-
ser. De patvinges kun den orden guverng-
ren gennem sit karismatiske lederskab
beslutter for dem. Han bestemmer Angel
og Milagros skal gifte sig. Det ggr de sa.
Han bestikker moderen til at spille traditio-
nel mor overfor ham selv. Det ggr hun sa.
Han tvinger Angel til at blive respektabel
skytte. Hvilket han bliver. Den eneste han
ikke kan beslutte over er El Cuqui, pigens
tidligere ven, nu evigt pa flugt for politiet
og som sadan allerede en folkekeer myte.

Oprgret har derfor smalle vilkar i »Los
furtivos«. | sit ideologiske grundsyn er fil-
men meget pessimistisk, naermest nihili-
stisk. Kun den ensomme bandit, altid pa
spring, er ikke indfanget af herredgmmet.
Alle de andre personer spiller enten posi-
tivt eller kun mindre modstreebende med
p& systemets preemisser. Resultat: selv-

destruktion og at stilheden rader i Spa-
nien.

Menneskene er som ulve. Overfor hin-
anden og overfor naturen selv. Ulvementa-
liteten vises i flere drabsscener. Farst
hvor moderen bestialsk mishandler og til
sidst nedhugger den hunulv, der er gaet i
Angels feelde. Derneest i jagtscenerne,
hvor dyrene myrdes uden nogen tilkende-
givet grund. Sidst ved drabet af moderen,
som skydes ned og dreebes som var hun
et dyr. »Spanien er en grusom moder, der
forteerer sine barn«, siger Borau. Ulv over
ulv.

»Los furtivos« er sveer at begribe i alle
dens nuancer; i den rigdom af konkrete
henvisninger til personer, steder, begiven-
heder, jeg som udenforstaende ikke har
evnet at fange. Dens mere firkantede me-
ninger er dog tilgeengelige, selvom de
konsekvent holdes indhegnet bag metafo-
rens retorik. Gennem symboler (person-
galleriet), allusioner (henvisninger til be-
givenheder, steder, udtalelser) og ved hele
den allegorisk anlagte narrative struktur er
den et kunstnerisk udtryk for Spaniens
tragedie.

Den narrative struktur synes mere at
veaere opbygget for at reflektere over per-
sonernes karakterer og deres skaebne end
for at skabe et plot. Saledes forsgger Bo-
rau - mere eller mindre konsekvent - at
skabe et fiktivt univers, baseret pa filmme-
diets evne til at skabe sin egen tidsrytme
og mentale rum. P4 intet tidspunkt anven-
des nedtoninger. Derimod klippes abrupt
mellem indstillinger, der - omend de tids-
maessigt forholder sig kontinuerligt til hin-
anden - springer i tiden.

Borau sgger begivenhedernes resultat,
ikke selve aktionen. Det giver filmen en
naesten aggressiv rytme, der sammen
med billedernes sort-hvide kontraster og
den tdgede vinterskov, passer udmeerket
til den mening Borau vil have frem. (Los
furtivos - Spanien 1975).

José Luis Borau medyvirker i sin egen film som guverngren



Scene fra »Forellerne« - fest-
middagen tilberedes

Forellerne

Instruktgr: JOSE LUIS GARCIA SANCHEZ
José Luis Garcia Sanchez har i et inter-
view sagt: »Det drejer sig kort om fgl-
gende: Skal kunsten ga publikum, folket
om man vil, i mgde, eller skal kunsten
avancere mest muligt og derved tvinge
folk op pa et hgjere niveau. Jeg tror, at det
her drejer sig om en dialektisk kamp mel-
lem det, man gerne vil opnd rent form-
meessigt, og det, man gnsker at opna hos
tilskueren som modtager«.

»Forellerne« befinder sig midt i dette
klassiske spaendingsfelt mellem intention
og form, virkelighed og symbol. Spgargs-
malet er, om Sanchez formar at udnytte
speendingen, at skabe den syntese, hvor
intention bliver til ny forstdelse hos publi-
kum, og hvor virkeligheden kunstnerisk
omseettes til virkelighedsfalelse?

Handlingen foregar pa tre tidsplaner.
Den farste er straks tilgeengelig for en-
hver. Den fremtreeder pa handlingens
overflade som en saedekomedie uden
haemninger. Den anden er mere tillukket.
Den fremstar via hentydninger til Spaniens
historie siden 20’erne og ved antydninger
om klassekampe- og keempere heri. Den
tredie er derimod naesten utilneermelig.
Den skal eftersgges pa handlingens se-
mantiske niveau. Tidsmaessigt omfatter
den hele civilisationens eller det borger-
lige herredegmmes historie.

Vi befinder os foran porten til Villa Rosa
- en luksuskabaret for frankister i 50’erne
og 60'erne. Udenfor keemper en menne-
skemaengde om adgang til lystfiskerfore-
ningens arlige banket. Vi skal forstd, at de
ret set keemper om magten i Spanien. Kun
nogle f& kan vinde og kun fa gar det. Enten
fordi de allerede besidder status. Eller
fordi de med vold kupper sig til den. Eller
ogsd fordi de gvrige diskuterer sig til
handlingslammelse om hvilken vej at
veelge til magten. Gar den over hierarki og

samfundsorden eller anarki og selvreali-
sering?

Porten spreenges under presset. Mas-
serne strgmmer syngende mod magtens
bord. Der bliver kaplgb om taburetterne.
Kaos opstar, men ro og orden genskabes:
handlekraftige herrer sender masserne pa
vild flugt med pistolskud og skumsluk-
kere. Porten lukkes igen. Frankisterne har
installeret sig med magten - og afventer
nu fgrste ombaering foreller.

Séledes er filmens farste del en politisk
fabel med let genkendelige historiske re-
ferencer. Efter min mening er det filmens
indholdsmaessigt mest afklarede og form-
maessigt mest vellykkede. Den giver en til-
geengelig og kritiserende politisk mening
fra sig. Forst og fremmest ved at omsaette
moderne spansk historie til et genkende-
ligt, men metaforisk virkelighedsaftryk.
Men ogsa ved at distancere sig fra den
politiske films skabelonagtige form-
indhold syntese og traditionelle patos.
Sanchez rytmeklipper mellem neer, halv-
neéer 0g total, fylder billedrammerne med
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mgnstre af beveegelse, kontrapunkterer
med musik, larm og sang. Samtidig ophee-
ver den umiddelbare handlings vanvid og
persongalleriets  komiske  stereotyper
modsaetningsvis den patetiske form til
grinagtig og meningsfyldt kritik. Og det
bade af den spanske historie selv og den
politiske films traditionelle made at om-
seette historien pa.

| kgkkenet strejker arbejderne. De kree-
ver hgjere lgn. Menuen star pa foreller -
radne foreller - fanget af arets lystfisker i
fiskehusets kloakker. Fiskene bliver tilbe-
redt og serveret, og selskabet aeder sig til
sygdom og dad i de pilrAdne fisk.

Herefter fglger vi magtens korrumption,
dens selvgenererende forfaldsproces. Det
er vel at meerke ikke frankismens degene-
rering vi bevidner. Derimod overveerer vi
de ydre ritualer og den indre oplgsning
hos enhver magt pa ethvert niveau og til
enhver tid. Sanchez springer fra spansk
lokalhistorie til civilisationens verdenshi-
storie ved rundhandet at sortere verdens-
historien ud pa tre scener:

Farst restaurationslokalet, hvor magten
sidder ved hgjbords for at aede sig under
bordet. Her henter handlingen sin stil fra
de gamle folkelige seede- og smadekome-
dier. Personerne er ikke individer, men ty-
per, der bzerer masker bestdende af pree-
cist karrikerede borgerlige og sméaborger-
lige attituder. Dernegest kekkenet, hvor un-
derklassen gar sit bedste for aktivt at ga
til heende ved overklassens selvmord. Her
er maskerne saenket. | stedet ser vi et kol-
lektiv af naturbgrn uhsemmet optaget af
erotikkens sanselige gleeder; ustyrligt
kade i tilberedelsen af det sidste maltid.
Endelig bgrnelokalet, hvor magtens sym-
bolske ritualer og menneskesyn skildres
gennem bgrnenes leg og optreeden. Her er
maskerne igen haevet. Dog pa en dobbelt-
tydig made. Fordi det er bgrn, der i de
voksnes kostumer forsgger at spille mag-
tens sociale roller, kommer vi rollerne selv
pa afstand. Vi far mulighed for at betragte
attituderne som masker og det sociale liv
som et rollespil.

| denne anden del synes filmen at skifte
fra historisk virkelighedsaftryk til virkelig-
hedsfiern satire. Anden del er fgrst og
fremmest indholdsmeessigt  mislykket.
Hvorfor, heenger sammen med, at handlin-
gen ikke star i forhold til formen.

Det samme er tilfeeldet med tredie og
sidste del. Denne er i handling og form en
tro kopi af den foregdende. Men udgagr til
trods herfor filmens politiske konklusion.

Vi forlader Villa Rosa med restaura-
tionsarbejderne. Skeeve af marihuana
smeekker de demonstrativt porten bag sig.
Bag porten sidder magten tilbage, baenket
omkring det sidste ritual: for aeren og tro-
veerdighedens skyld aeder de sig ihjel.
Sanchez’ konklusion er anarkistisk. Han
mener: den laere, magtens forfaldsproces
giver fra sig, er foragten. Foragten for al
magt og den frivillige tilbagetraekning fra
den.

Sanchez har udtalt, at hans intention
med filmen var at skildre »enhver manife-
station, hvor irrationelle mekanismer
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pludselig dukker op«. Efter min mening
gar denne intention - i anden og tredie del
- tabt i handlingens ustyrligt morsomme
overflade. Bogstaveligt drukner den i lat-
ter.

Ved anarkistisk at vende bunden i vejret
pa feedreland, kensliv, fordgjelse og al an-
den moral; ved at se det moralske fra det
umoralske og det alvorlige fra det komiske
kommer Sanchez nok til veesentlige poin-
ter. F.eks. om are og hierarki eller frem-
medgjorthed og menneskeforagt som mo-
menter i magtens rituelle tragedie. Men vi
- tilskuerne - mister fglelsen af virkelig-
hedskontakt. Det vi kan opleve ud af den
enkelte scene er morsomt. Men det vi
samtidig ansatsvis kan afleese er helt an-
derledes alvorligt.

Vi kan leese om magten, dens uveaesen
og selvdestruktion. Men emnet er histo-
risk s& bredt og substantielt sa alment, at
pointen bliver for abstrakt. Virkeligheden
isceneszettes sa drastisk at virkeligheds-
folelsen forsvinder. Dette heenger igen
sammen med, at den bombastiske hand-
ling ikke smelter sammen med filmens
form. De to sider star i modsigelse. San-
chez forsgger i formen at skabe afstand til
handlingen. Han forsgger ved - i sekven-
ser- at krydsklippe mellem de tre scener;
ved at lade hver scenes budskab stgde
sammen og herved skabe distance; ved at
gere hver billedramme til et tableau med
farver og farveharmonier a la Velasquez,
eller ved at lade personmaskernes stereo-
typer umiddelbart std i modsigelse til de
barske lgjer. «

Men midlerne er for svage. Ud af mod-
sigelsen opstar aldrig nogen hgjere en-
hed: en forstdelig mening. Handlingen
hindrer formen i at skabe savel afstand til
som mening i galskaben.

Desuden: fordi handling og form ikke
smelter sammen bliver modsigelse til
selvmodsigelse, og denne efterlader for-
virring om hvilken mening Sanchez egent-
lig vil tilskueren skal modtage.

Min kritik er derfor mere principiel end
som sd. Hvis en kunstner vil gare sig geel-
dende som ledende i en forvirret tid, ma
han farst og fremmest tage tidens breen-
dende spergsmal op. Dernzest ma han
gare det pa en made, sd hans verdensan-
skuelse og hans veerdier star tydeligt
frem.

Sanchez opnar det farste i filmens for-
ste del. | den anden del er indholdet s&
historisk bredt og menneskeligt alment, at
det bliver fijernt og utilnaermeligt.

Det sidste opnar han pd intet tidspunkt.
Selvmodsigelsen og den abstrakte pointe
hindrer dette.

Det er derfor min pastand, at Sanchez
har tabt den dialektiske kamp. Pa den ene
side har han givet folket, hvad folket vil
ha’: grin og ballade. P4 den anden side har
han villet tvinge dem op pa et hgjere me-
ningsniveau. Men grinet er for bredt og
meningen for abstrakt. Virkeligheden kan
derfor ikke genkendes. Meningen gar tabt

og erkendelse udebliver. (Los truchas -
Spanien 1978).

Krisen |

Efter fyrre ars knzefald for Francos neo-
fascistiske diktatur er en autentisk, natio-
nal og populer spansk film stadig en
drgm. Gennem tyve ar er drgmmen blevet
fgdt og genfadt, neeret og sggt udviklet
blandt intellektuelle katolikker og kommu-
nister i Madrid og Barcelona. Men til trods
for de sidste to ars lempelser i censuren
og i importrestriktionerne, statssubsidier
og co-produktivitet er drgmmen stadig en
utopi. De mange &ars herredemme over
spansk kultur og spaniernes bevidsthed
smuldrer ikke pa dage eller &r. Slet ikke
inden for greenserne af det aktuelt tillem-
pede demokrati, hvor kampen mellem re-
gressive og progressive kreefter til stadig-
hed er uafgjort.

Spansk kultur og spansk film er derfor
i dag hvad den har veeret siden republik-
kens fald i april 1939: i sjeel og form et
sjeeldent ensidigt udtryk for statens, kir-
kens og gkonomiens censur. Neeppe no-
get sted i den vesteuropeeiske del af ver-
den har et kulturelt herredgmme i nyere tid
haft betingelser for at kunne eksistere sa
leenge og med sa destruktivt et resultat
som i Francos Spanien.

Seivom den spanske stat er sammensat
af nationer med rige sproglige og kultu-
relle traditioner er det lykkedes for cen-
tral-staten, gennem en blanding af volde-
lig undertrykkelse, minutigs censur og
simpel korruption, at skabe et »Imperialt
sprog« samt en officiel kultur omkring fire
reelle og symbolske magter i Spanien: fa-
milien, kirken, staten og Franco.

Filmen har gennem de fyrre ar spillet sin
store rolle i denne kulturkamp. | arene ef-
ter borgerkrigen, indtil begyndelsen af
50'erne, gjorde emigrationer og totalcen-
sur det af med netop de nationale filmtra-
ditioner, 30’erne og seerligt den revolutio-
nzere kamp havde fremmet. | stedet fulgte
reaktionaere propaganda-film med stilisti-
ske lan fra nazistiske UFA-fim. »Korsto-
get for frihed« blev lovprist. De besejrede
ydmyget. Hjulpet af Tyskland og det fasci-
stiske Italien blev der produceret film med
altsigende titler som »Raza« (José Saenz
de Heredia, 1940), »Escuadrillac (Antonio
Roman, 1941) og »A mi la legion! (Juan de
Orduha, 1941). Samtidig blev saerligt nord-
amerikanske og engelske film bandlyst,
klippet til ukendelighed eller tilfgjet »for-
klarende« indleeg.

Siden 40’erne og 50’erne er midlerne
blevet finpudsede; malet er dog forblevet
det samme. Specielt fra 1966 har spansk
filmproduktion veeret i kvantitativ udvikling
- takket veere bl.a. co-produktivitet med
Vesttyskland og Italien. | 1963 producere-
des saledes 94 film, hvoraf 35 var co-
produktioner; i 1966 160, med 92 i coprod.



/0’ernes spanske film

Neesten samtlige disse film tynges af en
klerikal konformisme, religigs purita-
nisme, moralsk og politisk ensidighed.
Savel den narrative struktur som person-
typer tages fra et reservoir af faste stereo-
typer: den gifte mand/den gifte kvinde/
&gteskabelig utroskab; den unge mand/
den unge kvinde/jomfrudom; banditten/
samfundet/ret og retfeerdighed. Genrety-
perne viser ikke stgrre idérigdom: horror
og fantastic film, spaghetti-westerns og
musicals, lette komedier og vaudeviller.

Det var kort tid far og seerligt efter den
bergmte Forste Nationale Filmkongres i
Salamanca 1955, at den intellektuelle elite
praesenterede film, der under pavirkning af
den italienske neo-realisme, skjult bag
sort humor eller litteraere forlaeg fragav en
simpel social kritik. Seerligt to instruktgrer
stod i denne og i senere perioder som
talsmeend for et begyndende oprgr: Juan
Antonio Bardem Muhoz og Luis Berlanga.
11951 instruerede de sammen »Esa pareja
felizz« og i 1953 »Bienvenido Mr. Mar-
shall«. Alene instruerede Berlanga »Cata-
buich« (1956), »Placido« (1961) og »El ver-
dugo« (1963). Bardem instruerede 1954
»Muerta de un ciclista«, »Calle Mayor«
(1956) og »La venganza« (1957). Det var
Bardem, der i Salamanca konkluderede
om spansk film, at den var: politisk frug-
teslgs, socialt falsk, intellektuelt veerdilgs,
eestetisk uden veerdi og industrielt paraly-
seret.

Efter kongressen blev tidsskriftet »Ob-
jetivo«, dervar teet forbundet med de tan-
ker og den organisation, der stod bag kon-
gressen, forbudt af myndighederne. Kort
efter startede det katolske tidsskrift »Film
ideal«, der senere i 1962 udskiftede redak-
tion og konfessionel tro med tanker fra
André Bazin og »Cahiers du Cinemax.
Sammen med det venstreorienterede
»Nuestro cine« blev »Film ideal« teoretisk
samlingspunkt for de unge instrukterer,
hvis veerker senere blev klassificeret un-
der faellesnavnet »Den ny spanske film«.

Den ny film tidsfaestes saedvanligvis til
Carlos Sauras farste spillefiim »Los Gol-
fos« (1959). Saura blev da ogsa periodens
bedst kendte og er i dag den eneste inter-
nationalt respekterede spanske instruktg-
rer bortset fra Buhuel. Hans fgrste spille-
film var - som den tids spanske film igv-
rigt - pavirket af André Bazins »la politique
des auteurs«, men samtidig holdt i en so-
cial og til tider barsk realistisk stil. Den ny
film hentede dog for det meste sine emner
hos det spanske borgerskab, dets histo-
riske traumer og seksuelle frustrationer.

Den fremstillede desuden disse saledes,
atfilmene pd en made, der bade var accep-
tabel for de officielle krav til moralsk hy-

giejne og de internationale krav til kvalitet,
kunne preesentere spansk film udadtil. De
film, der i perioden 1963-67 blev produce-
ret af instruktgrer som Saura (»Los Gol-
fos«, »La caza«, »Peppermit frappé«), Ba-
rileo Martin Patino (»Nueve cartas a
Bertax), Mario Camus (»Con el viento so-
lano«), Manuel Summers (»El juego de la
ocax), Jorge Grau (»Acteonc) etc. blev fgl-
gerigtigt stattet af staten med ekstraordi-
nzere tilskud. De blev betragtet som vee-
rende af »speciel interesse«, da de levede
op til kravet om at »indeholde en relevant
moral, sociale, uddannelsesmaessige og
politiske veerdier«.

Allerede 1967 blev den ny skole dog
steerkt kritiseret; derefter hurtigt begravet.
Kritikken mente, de spanske instruktgrer
havde gjort sig til hofsnoge, blindt vir-
kende instrumenter for den frankistiske
stats propaganda-felttog over for en om-
verden, som den af gkonomiske grunde
matte vise et demokratisk sindelag.

Kritikken kom seerligt fra Katalonien,
hvor netop 1967 annoncerede den sa-
kaldte Barcelona-skole. Det skete med
»Fata Morgana« (Vincente Aranda), »Los
felices sesentax og »Mahana serd otro
dia« (Jaime Camino) og med film af Roman
Gubern, Pedro Balaha, Pere Portabella,
Caries Durdn og Jacinto Esteva. Allerede
1970 var Barcelona-skolen dog tgrlagt,
draenet af censur og emigrationer. Forin-
den var det i 1968 lykkedes at producere
og distribuere »La Piel quemanda« (José
Maria Forn), som utilslgret lod personerne
tale katalansk og udtrykke sig i klasse-
kamps termer. | det sma er en katalansk
film dog pa vej igen. Talen gar nu om »en
nyere Barcelonaskole« repreesenteret ved
»La Nova Cango« (Francese Bellmunt,
1976) , »La ciutat cremada« (Antoni Ribas,
1977) og film af Jaime Camino, Ventura
Pons og Eloy de la Iglesia.

Siden begyndelsen af
spansk film veeret i krise:

Politisk var tiden op til Francos ded i
november 1975 preeget af ekstraordinaer
ideologisk forfglgelse. Saledes blev Pati-
nos »Canciones para después de una
guerra« (1971) og Ribas’ »La ciutat cre-
mada« (1976) forbudt. Efter Adolfo Suarez
og UCD overtog magten 1977 har den for-
melle censur veeret ophaevet.

@konomisk har spansk film haft sveert
ved at konkurrere med den bglge af nye og
eeldre udenlandske film som lettelsen af
importrestriktioner lod skylle over landet.
Produktionsstetten fra staten er samtidig
naesten gaet i st og produktionspriserne
er steget kraftigt p.g.a. inflation og gkono-
misk krise. Produktionen faldt 1978 til om-
kring 60 film.

70’erne  har

Kunstnerisk er de fleste film stadig fan-
get i den metaforiske og tillukkede stil
som fyrre ars censur har patvunget.

Indholdsmeessigt er seksuel frigjorthed
og opggret med de mange ars historie-
forfalskning fortsat emnet.

Det er derfor sveert at danne sig et over-
blik og udpege tendenser. Nye navne blan-
des med gamle. Berlanga, Bardem, Saura,
Summers, Borau er stadig blandt de ak-
tive, men ogsa de konventionelle. Intet af-
gorende brud med de censur-tilpassede
former har vist sig i film af Pedro de Olea,
Antonio Gimenez Rico, Jaime Chavarri,
Jaime Camino, José Maria Forn.

Spansk film star sdledes foran en
keempe opgave: at frigare sig fra franskis-
mens kulturelle herredemme, at skabe en
autentisk, national og populaer-kritisk
film, der kan deltage i kampen om spanier-
nes bevidsthed. Selve opgavens stgrrelse,
den opsparede aggresivitet, de umadelige
krav om nyskabelser gar, at alt kan og bar
ventes.

For den udenforstdende synes et af de
stgrre problemer, at veere den indelukkede
stil, den neesten hermetiske metaforik,
som spanske instruktgrer har maéttet
skeerme sig og deres engagement bag.
Kritikken af det neofascistiske styre har
skabt en veritabel - og meget intellektuel
- retorik, bestdende af symboler, allusio-
ner og allegori.

Netop dette problem kendetegner, men
udmeerker ogsa to film, der inden for de
seneste mander har veeret vist i Danmark:
»Las Truchas« (José Luis Garcia San-
chez, 1978) og »Los Furtivos« (José Luis
Borau, 1975). Begge kan karakteriseres
ved symbolikkens dialektiske forhold til
virkeligheden. P& den ene side traekker de
sig ind i et imaginaert fiktivt rum. P& den
anden side henviser de tids- og indholds-
meessigt til virkelige tildragelser, personer
og steder. De er derfor kun tilgeengelige
for et lille og seerligt udstyret publikum.

Den metaforiske stil m& dog accepteres
for det den er: det ideologiske udtryk for
politisk undertrykkelse, og det politiske
udtryk for ideologisk kritik.

José Luis Garcia Sanchez er uddannet
jurist og sociolog. Han har skrevet bgrne-
bgger, manuskripter til fem film og selv in-
strueret »El love feroz« (1975) og »Colorin
Colorado« (1978).

José Luis Borau, 50, er uddannet jurist,
desuden dimitteret fra den spanske film-
skole IIEC. Han har instrueret reklamefilm
og har i »Brandy, el sherif de Losatumba«
(19654), »Crimen de doble filo« (1965) og

»Hay que matar a B« (1973) vist en stor
forkeerlighed for amerikanske genrefilm,
seerlig westerns og film noir.
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