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Jean-Claude Bernardet

Das | nterview:

Bisin die Funfziger Jahre hinein hatten Dokumentarfilmregisseure nur im Stu-
dio produzierbare Tone: die Stimme eines Sprechers und die Musik aus dem
Archiv.

Als Ausrtstungen auf den Markt kamen, mit denen man den Ton synchron
mit dem Bild aufnehmen kann, &nderte sich die Filmsprache des Dokumentar-
films. Der Studiosprecher wurde zu einem Hilfsmittel unter anderen, das man
benutzen konnte oder auch nicht. Eine andere Tonwelt entstand mit der M6g-
lichkeit, Originalgerdusche und Originalgesprache direkt aufzunehmen (O-
Ton). Neue Bezeichnungen tauchten auf — , Direct Cinema", ,,Cinéma Vérité" —
um Formen des Dokumentarfilms zu bezeichnen, in denen die Tonspur aufhér-
te, ein Anhangsel der Bildspur zu sein, in denen beide gleichberechtigt waren.

Wir kénnen sagen, dal? zwei grof3e Kategorien von Tonaufnahmen den O-
Ton ausmachen: solche, die der Dokumentarfilmregisseur im Ambiente des
Drehortes aufnimmt, und solche, die er selbst inszeniert. Die erste Art entsteht
bei der spontanen oder geplanten Aufnahme bestimmter Ereignisse in Bild und
Ton, so etwa Stral3engespréche. Die Dokumentardramaturgie von Frederick
Wiseman in Filmen wie etwa Titicut Follies oder High school (1963 bzw.
1968) beruht ganz auf solchen Originalaufnahmen von Szenen in Polizeistatio-
nen, Krankenhdusern, Schulen, Gefangnissen etc., wo der verbale Kontakt zwi-
schen den Personen fundamental ist.

Die zweite Kategorie wird hauptséchlich von Interviews gebildet, Berichten
und ferner, aber selten, durch Dialoge, Debatten zwischen verschiedenen Per-
sonen. Beziiglich ihrer Dialoge ist die Dinnerszene in Chronique d'un Eté
(1960) berihmt geworden, in der Jean Rouch und Edgar Morin mit verschie-
denen, einander bis dahin unbekannten Leuten zusammentrafen und die Kon-
takte, die sich zwischen diesen bilden, in Bild und Ton aufnahmen.

Das Direct Cinema hat nicht nur dem Dokumentarfilm Tonperspektiven er-
offnet und folglich eine bis dahin unbekannte Dramaturgie ermdglicht, sondern

1 Aus J-C. Bernardet: Cineastas e Imagens do Povo, S8o Paulo 2003, S. 281-296 mit S. 301.
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dariiber hinaus mitunter eine politische Wirkung entfaltet.

In Brasilien hat das Direct Cinema eine Sprachwelt an die Oberflache ge-
bracht, wie sie bis dahin auf der Leinwand unbekannt gewesen war. Die wohl-
artikulierte Redeweise von Sprechern anhand schriftlich verfaldter Dialoge fik-
tiver Gestalten stand im Gegensatz zum vielfaltigen, abseits des Herrschaftsge-
biets der Sprachnorm gesprochenen Portugiesisch. Es genligt, Viramundo
(1968; von Geraldo Sarno) oder A opinido publica (1967; von Arnaldo Jabor)
zu sehen, um den Reichtum und die Verschiedenheit im Tonfall, in der Aus-
sprache, in der Syntax, im Vokabular zu erkennen, welchen dieser Filmstil of-
fenbart, Sprachformen, die der Herkunft der Leute, ihrem Alter, der Situation,
in der sie sich befinden, entsprechen.

Es gibt Filme, in denen die Spannung in der Tonasthetik spiirbar wird, zwi-
schen den in den 1950er Jahren aktuellen Verfahrensweisen und den neuen, die
seit dem Ende dieses Jahrzehnts entstanden sind. Aruanda (1960, von
Linduarte Noronha) beispielsweise kehrt zum klassischen Sprecher zuriick, der
einen geschriebenen Text mit klarer Silbenartikulation und der nétigen Empha-
se vorliest, wie es zu jener Zeit Ublich gewesen ist. Seine Stimme wird das
gleiche Niveau und die gleiche Indifferenz zeigen, ob er nun Uber die Bauern
des brasilianischen Nordosten spricht oder Uber der Fortpflanzung der Wale.
Es gibt eine Spannung zwischen dieser konventionellen Redeweise einerseits
und andererseits dem damals im brasilianischen Film neuen Thema und der
mittelmaBigen Qualitédt der Bilder. Und es gibt ferner eine Spannung innerhalb
der Tonspur, auf der wir — neben dem traditionellen Sprecher — die vor Ort
vom Aufnahmeteam eigens fir den Film aufgezeichnete Hintergrundmusik hé-
ren — Ergebnis eines Experiments, das im Kino Tone prasentierte, welche bis
dahin tabu gewesen waren. Der Film selbst richtet die Aufmerksamkeit auf das
Experiment mit der Musik. Diese Lieder sollen eine besondere musikalische
Atmosphére schaffen — so etwas wie eine Stimmungsmusik. Sie haben jedoch
eine ganz andere Authentizitét als auf Schallplatten aufgezeichnete Musik, die
dazu benutzt wird, um die Pausen im Ton zu fillen. Unter dem Gesichtspunkt
des Klangs ist Aruanda ein Film des Ubergangs von einem Stil zu einem an-
dern — und das ist ein Aspekt seiner Schonheit —, in dem in spannungsvoller
Form ein noch herrschendes Tonsystem und ein anderes, das jenem widerstrei-
tet und Raum zu greifen beginnt, nebeneinander bestehen. Um diesen Moment
des Ubergangs klarer zu fassen, kann man Aruanda mit Maioria absoluta
(1963/4, von Leo Hirszman) vergleichen, und zwar nicht nur, weil der letztge-
nannte FIm Interviews benutzt, welche zusammen mit den Bildern aufgenom-
men worden sind. Ein weiterer Grund ist der Sprecher. Ferreira Gullar hatte
schon nicht mehr den sprachlichen Abstand der Sprecher der 1950er Jahre, und
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die Wéarme seiner Stimme ver-
mittelt uns seinen Bezug zu
dem, woriiber er spricht. 2

Ein anderer Film, der einen
Stilwandel markiert, ist Gar-
rincha, alegria do povo (1963,
von Joaquim Pedro de Andra-
de). Der Film enthélt zwei O-
Ton-Statements (es handelt sich
nicht um Interviews im eigentli-
chen Sinne): das ene von
Garrincha3, das andere von ei-
nem Direktor des Botafogo. Verschiedene Sequenzen sind mit nicht synchro-
nem Originalton unterlegt: Garrincha zuhause, einen Twist mit seinen Téchtern
tanzend; Szenen in Umkleidekabinen, in einer Stoffabrik. Der Ton wurde zwar
vor Ort aufgenommen, aber nicht synchron mit dem Bild. Das Rauschen des
Wassers in der Dusche und im Schwimmbecken ist zu héren (was man damals
als , Toneffekte" bezeichnete?). Die Feststellung, daRR dieser Film einen Stil-
wandel markiert, ergibt sich aus folgenden Elementen seiner Machart: Die
oben genannten Statements werden durch die darauffolgende Sequenz erlautert.
Nach einem Fuf3ballspid trifft sich Garrincha mit Freunden in einem Lokal, in
dieser Szene gibt es Naheinstellungen, in denen wir ganz deutlich sehen, dai3
Garrincha und seine Kameraden sich im Gesprach befinden. Indessen, im
Soundtrack dieser Sequenz geht der Kommentar weiter und ist mit einer
Hintergrundmusik unterlegt; kein O-Ton von dem Gespréch, kein Hintergrund-
gerdusch. Zu jener Zeit hat man solche Einstellungen mit offensichtlichen
Lippenbewegungen ohne synchronen Ton noch akzeptiert. Erst Monate
danach, nach Maioria absoluta, wurde dies als Mangel empfunden. Diese in

Garrincha, alegria do o

2 Ferreira Gullar (geb. 1930) ist einer der bedeutendsten Vertreter der heutigen brasilianischen Li-
teratur und vor allem durch seine Lyrik hervorgetreten. Zahlreiche nationale und internationale
Literaturpreise, 2002 fuir den Literaturnobelpreis vorgeschlagen. [Anm.d.Ubers]

3 Manuel dos Santos (1933-1983) mit dem Kunstnamen Garrincha war ein berihmter brasiliani-
scher FulRballspieler der 1860/70er Jahre. Er gehdrt zur Fulballvereins Botafogo, 1894 im
gleichnamigen Stadtteil von Rio de Janeiro gegriindet. Der Verein errang zahlreiche nationale
und internationale Meisterschaften. [Anm. d. Ubers)

4 Heute wiirde man von , Atmo* sprechen. Aber Atmos werden oft gar nicht am Ort aufgenom-
men, sondern stammen aus dem Archiv. Musik, etwa bei eéinem Tanz, muf3 jedoch dann nach-
tréglich synchron geschnitten werden. [Anm. d. Red.]
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einer Ubergnagszeit ambivalente Einstellung gegeniiber dem Synchronton, und
gegen eine as fragwirdig empfundene Erzéhlstruktur hat vielleicht bewirkt,
daid dieser Film keine gréiere Bedeutung auf einer durch die Filme Aruanda —
Maioria absoluta — Viramundo — A opinido publica gekennzeichneten Ent-
wicklungsreihe von de Andrade erlangt hat. Trotzdem enthdlt Garrincha,
alegria do povo unter dem Gesichtspunkt Synchronton einige amisante Ein-
stellungsfolgen: Der Sprecher kiindigt an, im Haus von Garrincha gebe es ein
»hochst seltsames V 6gelchen, das, wenn man es zum Singen aufforderte, mit
menschlicher Stimme spreche”. In der Folge sehen wir eine Naheinstellung des
Vogels, hdren seine ,,Rede", und die ist — synchron. Man fragt sich: Ist die
Aufzeichnung des Tons synchron mit der Aufnahme des Bildes vorgenommen,
oder ist beides getrennt erledigt worden, und die Erfahrung des Cutters Nello
Mélli hat die Synchronisation bewirkt? Die Einstellungen mit dem Vogel
kommen uns doch vor wie Direct Cinema, oder etwa nicht?

Der Synchronton eréffnete dem Film eine auBerordentlich reiche Vielfalt
der Gestaltung von Interviews und Reden. Auf der einen Seite haben wir Sta-
tements, Interviews oder andere sprachliche AuRerungen, bei denen der Inhalt
eine vorrangige Bedeutung hat. Auf der anderen Seite gibt es sprachliche Au-
Berungen, deren Inhalt zweitrangig ist, wahrend der Akt des Redens selbst
wichtiger ist. Keine dieser Seiten kommt in der Regel alein zum Tragen: Es
handelt sich um Tendenzen, von denen die eine oder die andere in diesem oder
in jenem Interview Uberwiegen kann. In Viramundo zum Beispiel ist der Inhalt
der Redeweise fundamental; wahrend esin A opini&o publica haufig der Rede-
akt ist, welcher Interesse erregt. Im Ubergang zu den 1960er Jahren hat uns
(oder zumindest einige von uns) diese Entdeckung der Aussageweise, die den
Inhalt in den Hintergrund geraten lief3, fasziniert. Eine Replique wie jene von
Nadine in La punition (1962, von Jean Rouch) ,,Na gut, ich sag’ Dir jetzt! Hm
..., und jetzt ..., hm ..., ich méchte wissen, ob ..., hm ... — bringt das Geld etwas
den Personen, die es haben?*> hat uns gefallen. Was hat uns an ihr gefallen?

Wahrscheinlich zwei Dinge. Auf der einen Seite haben uns dieser das Re-
den, das Kommunizieren charakterisierende Aspekt, dieses Gestammel, diese
zdgernden Worte, abbrechenden Sétze, diese Ellipse, diese verbalen Zuckun-
gen, diese Auslassungen kurz vor dem Stottern, diese zerrissene Redeweise den
Eindruck einer Intimitdt mit der Sprechenden gegeben, wie sie sich entwaffnet

S Zitiert nach Jean-Claude Bernadet, As rebarbas do mundo, in: Revista Civilizacdo Brasileira
Nr. 4, Rio de Janeiro, 1965.
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zeigt, jenseits der Mechanismen und der Abwehrhaltung des sozialen Verhal-
tens. Der andere Aspekt war der Charakter von Rohmaterial solcher Einstel-
lungen — als sai ein Stiick Realitét ohne Bearbeitung von der Welt in den Film
Ubertragen worden. Edgar Morin: ,Ich kénnte in Ekstase geraten angesichts
solchen Rohmaterials! Der Begriff Rohmaterial ist fragwirdig; vielleicht ware
es angebrachter davon zu sprechen, das sich kaum bearbeitete Alltaglichkeit in
eine konservierte Szene verwandelt hat. Es hat uns Uberrascht und verwirrt, dal3
ein Redefragment, eine alltégliche Reaktion, ein Verhalten, das wir normaler-
weise verachten oder nicht beachten wirden, plétzlich zu einem Schauspiel
wird.

Nach diesem schopferischen Moment eines véllig neuen Tonfilmstils ver-
allgemeinerte und wandelte sich das Interview zu einem altéglichen Verfahren
des Dokumentar- und Dokumentarfernsehfilms. Das Verfahren verlor seine an-
fanglichen Rechtfertigungen, welche immer dies gewesen sein mdgen — die
Entdeckung des Worts, die Absicht, eine Stimme dem Stimmlosen zu geben,
die Objektivitét des Dokumentarischen usw. —, und das Interview wurde zur
Manie.

Ein Freund sagte mir jingst, er wolle einen Dokumentarfilm drehen, aber
einen echten Dokumentarfilm, nicht einen Film, bei dem Du die Kamera ein-
schaltest und eine zu interviewende Person davor stellst. Das ist eine plumpe,
aber genaue und treffsichere Weise, unter den derzeitigen Umstanden nahezu
ale brasilianischen Dokumentarfilme zu charakterisieren. Man denkt nicht
mehr an Dokumentarfilme ohne Interview, und dem zu Interviewenden eine
Frage stellen gleicht in den meisten Fallen dem Einschalten des Autopiloten im
Flugzeug: Ist die Frage gestellt, féngt der zu Interviewende an zu reden, und al-
les ist gut; ist er am Ende, kommt eine neue Frage. In den letzten Jahren hat
sich die Produktion von Dokumentarfilmen fur das Kino in Brasilien spirbar
vermehrt, was aber m. E. keine Bereicherung an Dramaturgie und Erzahlistrate-
gien bedeutet.

War das Interview in den Anfangen des ,, Direct Cinema* der Versuch, dem
anderen zu begegnen, so sagt es heute, nach der schopferischen Phase, in der
eine nun zur Routine gewordene Filmsprache entstanden ist, eher etwas aus
Uber den Cineasten as Uber den Interviewpartner. Es gibt ein standardisiertes
Dispositiv fur das Interview: Der Interviewte bleibt im Blickfeld der Kamera,
im allgemeinen ihr gegeniiber (von hinten nur, wenn ein Zeuge nicht identifi-
ziert werden will). Sein Blick geht dicht am Objektiv vorbei, rechts oder links,
in Richtung auf den Interviewer, der gewohnlich der Regisseur ist und die Fra-
ge stellt, auf die der Interviewte in halbnaher Einstellung antwortet. Ob es sich
um einen Obdachlosen oder um einen Uber Obdachlose sprechenden Wissen-
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schaftler handelt, um einen Blinden oder einen Sehenden, die Disposition
bleibt dieselbe. Diese Disposition hat ein imaginares Zentrum, und das ist der
Platz neben der Kamera, wo sich der Regisseur aufhalt (oder hinter der Kame-
ra, wenn er selbst dreht). Die Wiederholung dieser Disposition bis zum
UberdruR zum Nachteil anderer dramatischer oder erzahlenden Formen, schuf
Platz fir einen NarziBmus, in dem der Cineast das Zentrum bildet, denn der
Blick des Interviewten geht zu diesem Zentrum. Die Kamera filmt einen Blick,
der auf die Grenze ihres Blickfeldes gerichtet ist, weil sich hier der Punkt be-
findet, auf den das Interesse des Interviewten gerichtet ist, das heif3t, die Per-
son, an welche er sich wendet. Es ist nicht nur der Blick, der auf diesen Punkt
gerichtet ist, sondern auch die Worte sind es. Das heif, im gleichen Mal3 wie
der Blick sind die Worte auf den Cineasten ausgerichtet.

Die Vorherrschaft des Interviews as VVorgehensweise hat eine weitere Kon-
sequenz: Sie impliziert eine Vorherrschaft des Verbalen. Der Dokumentarfil-
mer erhdlt nur die Informationen, deren Aussprechen seine Frage zu motivieren
vermag, verbalisierbare Informationen, solche also, die der Interviewte erfah-
ren hat und seinerseits verbalisieren kann. Die fast vollige Herrschaft Uber das
Interview verengt das Blickfeld des Dokumentarfilmers betrachtlich: die Hal-
tung, der Gang, die Gestik, die Kleidung, der Gegenstand des Gesprachs, die
Umgebung, der nichtverbale Ton usf. spielen keine Rolle. Die gegenwartigen
brasilianischen Dokumentarfilme weisen nur wenig Fahigkeit zur Beobachtung
auf. Die Informationen, die wir vermittelt erhalten, sind ausschliefdlich verbal,
an den Interviewer gerichtet in Erwiderung seiner Fragen und auf seine Kom-
munikationsanreize reagierend — also keine, die etwa aus einem anderen
Blickwinkel kommen konnten, und auch nicht solche, die der Interviewte nicht
preisgibt, weil der Dokumentarist sie ihm nicht abverlangt hat. Um diese L iicke
zu schlief3en, beniitzt man oft eine zweite Kamera, die Zwischenschnitte filmt —
solange der Regisseur und die erste Kamera sich dem Interviewten und dem In-
terview widmen —, beispiel sweise Details des Drehortes aufnimmt, Handbewe-
gungen usw. Aber dieses Material wird im allgemeinen nicht zur Vertiefung
des Inhalts aufgenommen, sondern soll Filmmaterial fir die Montage des In-
terviews liefern, etwa zur Uberbriickung von Auslassungen.

Eine andere Konsequenz dieser Entwicklung ist, dal? die Person, welche das
Interview behandelt, in die Zweitrangigkeit zurtickfallt. Die beschriebene Vor-
gehensweise verteilt bereits die Akzente ungleichméllig zwischen dem Inter-
viewpartner und dem Dokumentarfilmer, darliber hinaus verschwinden quasi
die Interaktionen zwischen den gefilmten Personen, und hierin beruht zu einem
grof3en Teil die Dramaturgie von Regisseuren wie Wisemann oder Rouch. Man
interviewt und filmt eine Ehefrau, man interviewt und filmt einen Ehemann,
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aber man bezieht nicht die verbale oder auRBerverbale Beziehung mit ein, die
zwischen den beiden besteht.

Figen wir hinzu, dal3 die Nutzung von Interviews im grofen und ganzen die
Produktion vereinfacht und deren K osten vermindert.

* %%

Gegenwartig erscheinen mir digjenigen Dokumentationen am interessantesten,
in denen auf die eine oder andere Weise das Interview selbst zur Diskussion
gestellt wird, so etwa in Vida de cachorro (2001, von Thiago Willas Boas).
Der Film befaf3t sich mit einem Mann und seiner Familie, die in eéinem Rand-
gebiet von Sdo Paulo Hundehiitten bauen. Es handelt sich um einen traditionell
geschnittenen Dokumentarfilm, mit Sorgfalt und viel Einflihlungsvermégen
realisiert. Neben den Ublichen Interviews zeigen verschiedene Einstellungen
die Aktivitdten der Familie (beispielsweise spiilt die Frau das Geschirr) und
insbesondere jene, welche fir die Fertigung der Hitten notwendig sind (ein
Mann schneidet Holz usf.), weiterhin wird ein Verkaufsgesprach dokumentiert.
Wir wiiten gern ein wenig mehr von den Gegebenheiten: Wo kauft der Mann
sein ,,Holz bester Qualitat”, wie organisiert man das, was ein familidres Klein-
unternehmen zu sein scheint.

Eine Einstellung scheint nicht ins Drehkonzept zu passen, das fir die Dar-
stellung des Filmthemas entworfen wurde: Die Ehefrau des Chefs des kleinen
Familienunternehmens belauscht verborgen, was sich im Lastwagen eines Kau-
fers ereignet. Die Einstellung bezieht sich auf den Kontext, zu dem das gehort,
was auf der linken Seite des Bildes, im Lastwagen, passiert. Jedoch um dieses
Geschehen zeigen, wére die lauschende Frau nicht nétig, und noch viel weniger
scheint es Sinn zu machen, dal3 sie sich versteckt. Die Einstellung suggeriert,
dai3 jenseits des Gezeigten — eine Nebenstral3e, eine obdachlose Familie, Bau
von Hundehiitten — noch etwas anderes passiert, sich eine andere Ebene der
Wirklichkeit eréffnet. Hat die Frau Angst? Gibt es eine Machtstruktur in der
Familie, im Kleinunternehmen, die es der Frau verbietet, mit den Kaufern in
Kontakt zu treten, am Verkaufsgeschehen teilzunehmen? Ich weil3 es nicht!
Diese Einstellung wirkt wie ein Bruch innerhalb der Darstellung. Sie vermittelt
den Eindruck, daf3 die beschriebene Lage mehr Aspekte enthdlt als die anderen
Einstellungen im Film zeigen, as hétte deren deskriptiv-narrativer Mechanis-
mus die Situation verfremdet; sie suggeriert, dald eine andere, weniger ein-
leuchtende Deutung mdglich und vielleicht plausibler wére. In dieser Einstel-
lung wird schlagartig sichtbar, wie ein anderer Dokumentarfilm hétte aussehen
kdnnen.

Vida de cachorro enthélt eine weitere Sequenz, die den Film in Frage stellt.
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Es handelt sich um das Interview mit einem Mann, der sich as Unternehmer
bezeichnet und Hauschen baut, bei dem nicht richtig verstéandlich wird, welche
Beziehung er zum eigentlich Interviewten und Chef des Kleinunternehmens
hat. Das Interview mit Joelson — sein Name erscheint auf der Leinwand in dem
Augenblick, in dem er sagt, was ,,seine Taufname" sei (die Namen der anderen
interviewten Personen werden gleichfalls im geeigneten Moment eingeblendet)
besteht aus mehreren Einstellungen. In einer von ihnen wird ihm auf dem Off
eine Frage gestellt: ,,Wohin wirdest Du gehen, wenn Du von hier weggehen
wirdest?* Joelson reagiert extrem: Er schaut zum Himmel, wendet fir einige
Zeit den Kopf hin und her; dann senkt er den Kopf und wendet den Blick Uber
die Bildgrenze hinaus dahin, wo der Interviewer steht, und fragt zweimal. ,Be-
antwortet?* Etwas Unerwartetes ist geschehen: Der Interviewte hat nicht ver-
bal, sondern mit Gesten geantwortet (in Worten ausgedriickt war die Antwort:
»inden Himmel*). Die Geste scheint mir durch die Frage verstérkt. Tatséchlich
fragt Joelson nicht , Habe ich geantwortet?*, sondern , Ist das eine Antwort?"
Ich verstehe, dal3 das vom Verbum implizierte Subjekt ,meine Geste" oder
»Was ich gemacht habe" ist. Der Film |&f3t diese Interpretation schon zu, kdnnte
aber eine andere im Auge haben. Ich habe die Méglichkeit in Betracht gezo-
gen, dafd Joelson schlicht ein grammatikalischer Fehler unterlaufen ist, aber das
Uberzeugt mich nicht. Vielleicht kénnte ,beantwortet? eine Verschmelzung
sein von ,Habe ich geantwortet?* — ,,Haben Sie verstanden?‘, was mir wahr-
scheinlicher vorkommt. Auf jeden Fall verandert Joelson, indem er zur Gebar-
de greift, den tongebundenen verbale Charakter des Interviews und zieht den
Interviewer von auf3erhalb, wo er sich ganz konventionell befindet, ins Inter-
view hinein.

Joelson hort da nicht auf. Nach dem ,,Beantwortet?* kommt ein Schnitt. In
der folgenden Einstellung kiindigt er an: ,, Jetzt werde ich Ihnen eine Frage stel-
len!* Der traditionelle Charakter des Interviews, der bereits in Frage gestellt
worden ist, beginnt sich aufzulésen. Der Interviewte tauscht nicht nur die Rol-
le, sondern er kiindigt an, dal3 er diesen Schritt tun werde, und er tut ihn, ohne
um Erlaubnis zu fragen, und er wird so vom bestétigenden, passiven Partner,
als der interviewte Personen zu erscheinen pflegen, zum befragenden — ein
Vorrecht der Interviewer. Der entthronte Ex-Interviewer fiigt sich, denn wir ho-
ren aus dem Off ,Los!* Der Interviewer kiindigt gewohnlich nicht an, daf3 er im
Begriff ist, eine Frage zu stellen (oder besser: er tut dies durchaus, aber as Tell
der Vorbereitungen der Filmarbeit, der, wenn er aufgenommen wurde, wegge-
schnitten wird). und noch weniger erwartet er, dald man ihm dazu explizit eine
Erlaubnis gibt. Der entthronte Interviewer geht auf das Spiel des Ex-Inter-
viewten ein und gibt ihm eine solche Erlaubnis; Indem er ihm etwas gestattet,
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worum er nicht gebeten worden war (Joelson fragt nicht: ,Kann ich eine Frage
stellen?*), versucht er, seine Position zu retten. Und nun geht es los mit der er-
sten einer Serie von Fragen: ,Was fur eine Scheif3e bist Du?*. Und der Inter-
viewer sagt seinen Namen, , Thiago®, so wie er es getan hat, seit er vierzehn,
sechzehn usf. Jahre alt war. Nach der ersten Frage hoéren wir zundchst noch aus
dem Off ein ,eh?‘, was eher die Uberraschung des unfreiwillig Interviewten
ausdriickt als die schlichte Tatsache, dal? er die Frage nicht gut verstanden hat
— aber es nétigt Joelson, die Frage zu wiederholen. Die Uberraschung, viel-
leicht gar Fassungslosigkeit des Regisseurs erscheint verstandlich. Dann bricht
Joelson, nachdem er die Rolle des Interviewers Ubernommen hat, mit einem
anderen Prinzip des Interviews: Die verbale Beziehung des Interviewers mit
dem interviewten Armen, Obdachlosen, Favela-Bewohner usf. ist immer ,kor-
rekt", um nicht zu sagen ,zeremoniell“. Man kann sich keinen Dokumentari-
sten vorstellen, der fragt: , Was fur ein Scheil3dreck von einem Favela-Bewoh-
ner sind Sie?*. Joelson bricht dieses Tabu mit voller Leidenschaft.

Die Einstellung im Sprachton gebrochen und die Rollen vertauscht zu ha-
ben, genligt Joelson nun nicht mehr. In der letzten Einstellung streckt er den
Arm in Richtung Regisseur aus. Wir sehen am Spiel der Armmuskeln, daf3
Thiago ihm auRRerhalb des Blickfelds die Hand entgegenstreckt. Joelson &3t sie
nicht los, sondern versucht, ihn ins Blickfeld der Kamera zu ziehen; Thiago
widerstrebt, gibt dann zégernd nach und tritt ins Blickfeld, lehnt sich an den
Koérper des Interviewten und die beiden umarmen einander gefihlvoll. Diese
Emotionalitét ist wichtig, denn sie begriindet eine Beziehung von Individuum
zu Individuum. Mit dieser Handlung zerstort Joelson die Rangordnung des In-
terviews, indem er die Inszenierung sabotiert und Thiago ins Blickfeld zieht.

Diese Sequenz ist wie ein Duell, ein Duell, das Joel son herausgefordert und
souveran gefuhrt, aber nicht gewonnen hat. Er kann nur bei der Aufnahme
agieren, hat aber keinen Einflul? auf die Montage. Obwohl |etztere Joelsons
Rolle entsprechend herausgestrichen hat, bleibt ein bezeichnendes kleines De-
tail. Wie ich schon hervorgehoben habe, erscheint auf der Leinwand der Name
der Interviewten. Er wird in dem Augenblick eingeblendet, in dem Joelson sei-
nen Namen nennt. Der von Thiago erscheint nicht — weder als er seinen Namen
nennt, noch as er ins Blickfeld kommt. Indem er selbst au3erhalb des Systems
der Ublichen Einblendung von Namenstafeln bleibt (was man auch als Beschei-
denheit interpretieren kénnte), bewahrt der Regisseur die Beziehung Subjekt-
Objekt. Die Menschen, Uber die der Film handelt, werden erwahnt, indem ihr
Name im Untertitel erscheint; sie sind die Objekte der dokumentarfilmischen
Untersuchung — der Regisseur, obgleich seine Rolle im Laufe der Filmaufnah-
me ins Wanken geraten ist, bewahrt seine Stellung al's Subjekt, indem er sich
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nicht in die Reihe der Genannten einfiigen laf3t. So wie Joelson miindlich den
Regisseur ins Spiel bringt — hétte er, wére er an der Montage beteiligt gewesen,
nicht auch durchgesetzt, dal3 Thiagos Name gleichfalls auf der Leinwand er-
schienen wére?

Die Regisseure des Films waren sich tiber die Bedeutung dieser Sequenz im
klaren — eine der spannendsten des jlingsten brasilianischen Dokumentarfilms
unter dem Blickwinkel, den ich in diesem Text hier behandle. Die ihr voraus-
gehende Einstellung endet mit einer langen Abblende. Esist das erste Mal, dai3
dieses filmische Mittel der Betonung in diesem Film vorkommt; Es wird im
allgemeinen konventionell dazu verwendet, einen zwischenzeitlich verstriche-
nen Zeitraum zu kennzeichnen. Aber hier scheint das Abblenden eine andere
Funktion zu haben, und zwar die, die Sequenz mit Joelson hervorzuheben, sie
vom Vorangehenden zu trennen, als ob sie einen vom Rest des Filmes sich ab-
hebende Stellung hétte — was tatséchlich der Fall ist.

In A margem da imagem (2002) arbeitet Evaldo Mocarzel grundsétzlich
mit einer traditionellen Methode, um Obdachlose zu interviewen. Bei der The-
matisierung der Lebensbedingungen der Stadtstreicher bedient er sich vorran-
gig der Bilder jener Randgruppe und auch der Aussagekraft der Interviews.

Mocarzel hat eine Nonne interviewt, die Obdachlosen hilft. Die Erzahlung
dieser Frau bietet viele relevante Informationen. Ich zitiere einen Auszug:

In der Grof3stadt gibt es die Anonymitét. Die Anonymitét ist fur Leute, die auf
der Stral3e leben, eine groRartige Verbiindete, (...) Du kannst Dich verwandeln:
Heute kannst Du ankommen, morgen schon beraubt sein; Du erzahlst jeden Tag
jemandem eine neue Geschichte, weil keiner Dich kennt — das kann in ener
kleinen Stadt nicht passieren: Also die GroRstadt gibt diese Freiheit durch die
Anonymitét. Also ich bin heute lvete, morgen bin Dalva, Ubermorgen bin ich
Maria, niemand macht sich daraus etwas; heute bin ich verheiratet gewesen,
morgen bin ich verlassen, Gbermorgen habe ich ein Kind und bald habe ich
nichts mehr; aso ich kann aso ich kann, wenn mich wer nach meiner Meinung
fragt, irgendwas erfinden, und was Meine Meinung ist, hangt davon ab, da3 ich
Geld kriege, wenn ich eine Geschichte erzéhle, die den anderen anrihrt.”

Nach meinem Verstandnis relativiert diese Erkléarung alle Interviews dieses
Films. Die Nonne bezieht sich nicht auf das filmische Interview, sondern weckt
Verdacht gegeniiber der Wahrheit der Erzahlung. Die Strategie der Erzéhlung
— das ,meine Meinung Sagen” — zielt nicht darauf, eine Wahrheit zu Ubermit-
teln. Der im Film Interviewte kann einen Diskurs vollendet von sich geben, der
keine Wahrheit in sich birgt, sondern das Ziel hat, eine Geschichte zu erzéhlen,
die wenn nicht den Vorlbergehenden, so doch den Cineasten oder den Zu-
schauer rihrt. Das ist eine Stérke dieses Films: da3 er konventionelle Inter-
views bietet, jedoch zugleich Informationen liefert, die sie in Frage stellen. A
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margem da imagem scheint eine Krise zu markieren: Der Film praktiziert das
Interviewmodell, aber das Modell selbst gibt Signale, die esrelativieren.

Ein anderes Symptom |3t die Existenz von Spriingen im Modell dadurch
erahnen, dal3 Mocarzel die Interviewten auf einer Art Meta-Ebene Uber das In-
terview selbst befragt. Einer der Interviewpartner meint, dal das Interview
nichts fir ihn &ndere und dald der Regisseur mit den Bildern machen kénne,
was er wolle. Ein anderer ist dem Modell zugeneigt, aber sicherlich ist das
nicht nur eine kinematographische Frage. Er erwartet, dal3 der Film ein Instru-
ment ist, das sozial e Konsequenzen aus ésen kann:

Die Kamera , tut etwas Gutes fiir mich; ich werde gefilmt; ich werde interviewt;
ich kann meine Meinung als jemand von der Stral3e auffern, nicht wahr? Das da
wird mitreiBen, das da wird irgend jemandem in die Hande fallen, der sehen
wird, der aufmerken wird, der die Mdglichkeit zu denken hat, zu reflektieren,
mit anderen Leuten zu sprechen Uber Hilfe, der helfen kann — was weil3 ich,
jetzt, wo ich unmittelbar vor der Kamera stehe. Das ist fir mich eine supertolle
Sache ... umgekehrt gibt es Leute, die sich verbergen [...], nein, was soll das?
Wir werden auftreten, wir werden die Wirklichkeit zeigen, nicht in Zahlen oder
Buchstaben, wir werden zeigen, was geschieht, wir werden nichts weglassen, un-
ter den Teppich kehren.

Wieder andere sind nicht so optimistisch: ,Es gibt viele Dinge, die manchmal
vergebens sein konnen, deshalb kénnen Sie diesen Film da ruhig zeigen, aber
in der Gesellschaft gibt es viele Barrieren, ich meine zwischen den Armen und
den Reichen, also bleibt es sehr schwierig”.

Die SchluBsequenz ist einer Vorfiihrung des fertigen Films fir die Obdach-
losen, die an den Aufnahmearbeiten teilgenommen hatten, gewidmet, und an-
schliefend fordert der Regisseur sie auf, das Gesehene zu kommentieren.
Mocarzel hat verblUffende Aussagen gesammelt. Ich will eine davon in extenso
zitieren, welche die Montage in zwei Teile gegliedert hat. Im ersten erklart ein
Mann: , Die einzige Sache, von der ich finde, dai3 sie im Film gedndert werden
miite, ist ein musikalischer Hintergrund, den er nicht hat; ich habe Uberhaupt
keine Hintergrundmusik gehort. Er hat ohne Glanz geendet, ohne einen Schiuf3,
meine ich, kann man einen Film nicht so Uberzeugend machen, so ist er bla,
duster”. Der zweite Teil des Kommentarsist wirklich beeindruckend:

Es wurde nicht gezeigt, dal3, wenn man bittet, an eine Haustir klopft, wenn man
sich mit jemandem unterhét, da kennt der mich natiirlich; aber solche Leute
sind immer so: Morgen wird er mich nicht mehr sehen, er wird mich nicht mehr
kennen. Wenn ich die Klingel eines Hauses driicke, dann werden sie zum Portier
sagen, ich achte nicht (auf ihn), ich kenne (ihn) nicht. Also das ist es, das muR3
man im Film zeigen, man mu3 den Betreffenden zeigen, wie er die Klingel
driickt, um einen Teller Essen bittet, oder um dies bittet, um das bittet, so, damit
es ein wahr(heitsgetreu)er Film ist. Das hat der Chef vergessen
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Das ist eine Kritik am Film, die besagt, dal? die Interviewform nicht gentgt,
daid der Film andere Dinge zeigen muf3, noch eine andere Ebene der Beobach-
tung und der Information braucht. Im Augenblick der obigen Aussage macht
der Regisseur einen kurzen Einwurf aus dem Off, den ich weiter unten kom-
mentieren mochte. Die Aussage des Mannes schliefdt auf noch tberraschendere
Weise: ,Verstehen Sie, deshalb bin ich mir sicher, wenn ich zu Ihrem Haus
komme und auf ihre Klingel driicke, da3 Sie mich nicht empfangen werden —
nur heute werden Sie mich empfangen, morgen nicht mehr.“ Das Uberraschen-
de ist, dal3 der Regisseur, der , es vergessen hat”, nun mit jenen Personen iden-
tifiziert wird, die ,,zum Portier sagen, ich achte nicht (auf ihn), ich kenne (ihn)
nicht*. Die Montage unterstreicht diese Aussage, indem sie sie am Ende stehen
[&3t: nach den Worten ,,morgen werden Sie mich nicht mehr empfangen* gibt
es einen Schnitt, und dann kommt der Abspann. Esist stark!

Jene Reaktion aus dem Off von Mocarzel nach den Worten ,Das hat der
Chef vergessen lautete: ,Ist gut, lal3 gut sein, danke!“. Diese Reaktion gilt
nicht dem Ausmal3 der verheerenden Kritik des Sprechers, die nicht nur dem
Film selbst gilt, sondern gerade dem filmischen Stil, insofern der Direktor ,,sol-
chen Leuten" zugerechnet wird. Diese vehemente Aussage und die Reaktion
des Regisseurs scheinen mir die Krise dieser Art von Dokumentarfilm aufzu-
decken: Man macht den Film, aber der enthélt eine Kritik, die den Schiul3 na-
helegt, er sei kein ,,wahr(heitsgetreu)er Film*; die Montage hebt diese Kritik
hervor (durch die Position am Ende), und der Regisseur hat den |&blichen An-
stand, seine flapsige Reaktion im Soundtrack zu belassen, die bei mir den Ein-
druck von Hilflosigkeit macht (oder, angesichts der Teilnahmslosigkeit seiner
Stimme, von Desinteresse).

Mocarzels Reaktion gegentiber dem Aussagenden legt m. E. noch eine an-
dere Deutung nahe. Warum hat der Regisseur sich nicht mit dem Interviewten
auseinandergesetzt, warum hat er ihm nicht geantwortet, dal3 der Film, auf den
er anspielt, von dem verschieden sei, der gerade gedreht wiirde, dal? dieser zum
Thema ,,Bilder" gedreht werde, oder dal3 er also vielleicht recht hétte und daf?
das Projekt ein anderes hatte sein missen usf.? Ganz einfach deshalb, weil man
mit interviewten Armen nicht in einen Dialog tritt. Es gibt so etwas wie eine
doppelte Konvention fir diese Art von Interviews. Sie besteht auf der einen
Seite im Aufbau einer fetischistischen Beziehung: Alles, was der Arme sagt, ist
von Wert; wir werden dem nicht widersprechen, weil das eine Kollaboration
mit den Mechanismen der Unterdriickung darstellen wiirde — der interviewte
Arme ist so unantastbar. Auf der anderen Seite ist das Gedrehte nur Rohstoff
fir den Film. In einer Einstellung, die VVorbereitungen der Dreharbeiten fir ei-
nen Interviewfilm zeigen, schreit der Regisseur mehr oder weniger: ,Andrea,
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ich werde sehen, ob ich einen pro Ma machen kann, [ein Interview pro Einstel-
lung], damit es keine Konfusion gibt (...) Ich mach’ den als ersten.” Diese Sze-
ne klingt fir mich unangemessen. Ich frage mich, was fir eine Art von Bezie-
hung zu den Interviewten liegt dem — wiederholten — Gebrauch des Verbums
»machen" zugrunde? Esist schockierend — ein volliger Mangel an Respekt.

Der Interviewte ist in Wahrheit kein Gesprachspartner. In einem Ausschnitt
des Films, in dem Interviewte sich mit politischen Themen befassen, erkléart ei-
ne Frau: ,Pitta hat Mist gebaut, ist vorzeitig abgehauen”. Warum hat der Re-
gisseur oder irgend jemand anderes aus dem Filmteam ihr nicht geantwortet,
dai3 sie sich téusche, dal3 der Blrgermeister sich mit Schwierigkeiten auseinan-
derzusetzen hatte, aber bis zum Ende seines Mandats im Amt blieb? Wenn es
eine wirkliche Gesprachspartnerschaft, eine ehrliche personliche Beziehung
gegeben hétte, hatte man der Frau nicht gesagt, dai3 sie fehlinformiert ist? Und
waére das nicht interessanter fir den Film? Wie hétte sie reagiert, wenn man ihr
gesagt hétte, dal3 sie sich in einem Irrtum befindet? Eine andere Frage: Warum
ist diese Sequenz Uberhaupt in den Film aufgenommen worden? Damit wir er-
fahren, da3 Obdachlose schlecht informiert sind? Wenn der Fragende Vor-
schldge macht, dann mag der Interviewte das in der Regel. Auch dafiir gibt A
margem da imagem ein Beispiel. Nach einem Schnitt hat Miguel eine medita-
tive Pause und sagt: ,,Das, das ist eine gute Frage, warum hore ich nicht mit
dem Trinken auf?* — die Frage kann man im Film allerdings nicht héren.

Warum hat Mocarzel, der ein Dach tber dem Kopf und genug zu Essen hat,
dem Miguel, der kein Dach tber dem Kopf und nicht genug zu Essen hat und
deshalb unangreifbar ist, nicht geantwortet, seine Probleme des Essens und der
» Turklingel“ kénne er sogar verstehen und Mitleid habe er auch, ,,aber das ist
doch gerade das Thema meines Films‘? Solange man keinen Dialog dieser Art
zul&@’t, zwischen Individuen, die einander achten, zwischen Cineast und inter-
viewtem Armen, solange kann sich das Kino des Interviews nicht erneuern.
Miguel beriihrt einen fundamentalen Aspekt des sozialen AusgestoRRenseins:
Als er sagt ,,Kenne nicht”, spielt er auf das Thema der Unsichtbarkeit an. Der
reale Dialog oder der Dialog als praktizierter Austausch zwischen Miguel und
Mocarzel kénnte zu einem Film Uber die Unsichtbarkeit im sozialen Ausgesto-
Bensein und den Gebrauch oder Mifbrauch des Medienbilds von den Ausge-
stofRenen werden.

A margem da imagem (Am Rande der Bilder) macht mir den Eindruck, als
sei er der Film einer Krise und deshalb besonders anregend: der Krise des In-
terview-Dokumentarfilms.
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