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CESAR GUIMARAES

GEMEIN, GEWOHNLICH, POPULAR

Figuren der Alteritdt im zeitgendssischen

brasilianischen Dokumentarfilm

Ende der 1970 Jahre widmet Raul Garcez dem Conjunto Habitacional' Virzea do
Carmo?, einem funktional und modern entworfenen populiren Wohnprojekt
des TAPI (Instituto de Aposentadorias e Pensdes dos Industridrios)? fiir die untere
Mittelschicht in Sio Paulo, eine Fotoserie. Von Oktober 1979 bis April 1980 be-
sucht der Fotograf wochentlich den Wohnkomplex, und jedes Mal bringen die
Bilder einen stillen Mikrokosmos mit sich, in dem nichts (oder wenig) passiert,
nichts Auflergewohnliches oder Typisches. In einer Art «dickflissiger> Tempo-
ralitit enthiillen die bewohnten Riume die Spuren menschlicher Prisenz, die
ihnen eine kleine und gemeinsame Geschichte gibt, von Praktiken und Gesten
bewandert, die im anonymen Dahingleiten der Tage verloren gehen wiirden,
wenn da nicht diese andere Prisenz wire: die des Fotografen mit seinem Appa-
rat. Bedacht darauf, dass es weder darum geht etwas einzufangen noch in einen
Raum einzudringen (beides kriegerische Operationen), positioniert er sich mal
auf der Tiurschwelle des Zimmers, mal tritt er vorsichtig in einen Raum ein,
in dem sich eine Frau ausruht, oder in ein Wohnzimmer, in welchem ein Kind
seine Hausaufgaben macht. Die Gelassenheit oder mehr noch eine gewisse Sus-
pension von Sinn bewohnen die Bilder und verleihen ihnen diese «unbewegliche
Bewegung», die den Alltag konstituiert, mit den Worten von Maurice Blanchot:

Das Gewohnliche eines jeden Tages existiert nicht durch den Kontrast zu etwas
Auflergewohnlichem; es ist nicht der <Null-Moment>, der auf einen <grofiartigen
Moment- warten wiirde, so dass der letztere ihm eine Bedeutung verleihen, ihn un-
terdriicken oder auflésen wiirde. Es ist dem Alltag eigen, dass er uns eine Region
markiert oder eine Stufe der Rede, wo die Bestimmungen richtig und falsch, wie die
Opposition von ja und nein, nicht gelten — stets diesseits von dem, was es affimiert,
und sich dennoch jenseits von allem, was es negiert, unauthorlich rekonstituierend.*

Diese Bilder, die vor beinahe dreiflig Jahren entstanden und die mit Diskretion
und Zuriickhaltung Momente des tiglichen Lebens einer populiren Wohnsied-
lung zeigen, stehen tiberraschenderweise im Kontrast zu den aktuellen Bildern
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1 Anm. Martin Schlesinger [MS]:
Conjuntos habitacionais oder conjuntos
habitacionais populares sind staatlich
errichtete Wohnanlagen, Mehr-
oder Einfamilienhiuser, die zumeist
am Stadtrand gebaut werden. Die
Ubersetzung «Soziale Wohnsied-
lung» trifft die Bedeutung nicht
genau, da die Wohnungen nicht
subventioniert werden.

2 Anm. MS: Wohnsiedlung
«Karmeliten-Niederung».

3 Anm. MS: Institut fiir Renten
und Pensionen der Industriellen.

4 Maurice Blanchot, A conversa
infinita 2, Sdo Paulo (Escuta) 2007,
240241, Ubers. MS.



5 Anm. MS: Wortlich tibersetzt,
heil3t die Favela «Stadt Gottes». In-
ternational und auch in Deutschland
erschien der Film unter dem Titel
City of God (BRA, F, USA 2002).

6 Der Autor hebt hier u.a. Filme
wie Noticias de uma guerra particular
(Regie: Jodo Moreira Salles, Kdtia
Lund, BRA 1999), O rap do pequeno
principe contra as almas sebosas (Regie:
Paulo Caldas, Marcelo Luna , BRA
2000), Onibus 174 (Regie: José
Padilha, BRA 2002), O prisioneiro da
grade de ferro: auto-retratos (Regie:
Paulo Sacramento, BRA 2003), A
margem da imagem (BRA 2003) und
A margem do concreto (BRA 2000),
Regie: Evaldo Mocarzel; sowie Falcdo:
meninos do trdfico (Regie: MV Bill,
Celso Athayde, BRA 2000) hervor.

7 Anm. MS: Noticias de uma guerra
particular [Engl. Titel: News from a
Personal War] berichtet vom «privaten
Krieg» der Polizei von Rio de Janeiro
gegen den bewaffneten Drogenhan-
del. Dabei zeigt der Film einerseits
den Alltag von Drogensoldaten in
den Favelas, andererseits Vertreter
von Polizei und Stadt, wobei Gewalt
und soziale Ungerechtigkeit als
grundlegend, systematisch und
ausweglos beschrieben werden.

8 Anm. MS: Onibus 174 erzihlt von
der Entfithrung eines Busses des
offentlichen Nahverkehrs, die sich
am 12. Juni 2000 am helllichten Tage
in der Stidzone von Rio de Janeiro
ereignete. Ahnlich wie im Falle des
Geiseldramas von Gladbeck konnte
aufgrund einer bestindigen Belage-
rung des Busses durch Presse und
Fernsehkameras, die das Geschehen
tiber Stunden hinweg live tiber-
trugen, die Polizei den Entfiihrer
Sandro Barbosa do Nascimento (22)
nicht iberwiltigen. In einer Kontex-
tualisierung dieses Ereignisses zeigt
die Dokumentation, wie sich durch
Versdaumnisse der Sozialpolitik oder
durch die Verbrechen der Polizei
gegen Obdachlose der einstige Stra-
Benjunge Sandro fast zwangsliufig
zu einem Kriminellen entwickelte.
Nach seiner Festnahme verstarb
Sandro auf ungeklarte Weise auf
dem Weg zu einer Polizeistation.
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von Wohnsiedlungen, die der von Garcez fotografierten dhneln. Um an eine
von Armut und Gewalt geprigte Region zu erinnern, konnte die Wohnsiedlung
erwihnt werden, die am Beginn der Favela Cidade de Deus® stand. Im gleichnami-
gen Film unter der Regie von Fernando Meirelles und Kétia Lund erscheint die
Siedlung in schonen Farben, die eine liebliche Vergangenheit der 1g6oer Jahre
heraufbeschworen, als die zukiinftigen und barbarischen Drogenhindler nur aus
einer Gruppe kleiner, durch Kameradschaft vereinter Verbrecher bestand.

Wir kénnen — fiir heuristische Zwecke — diese Bilder und die ihnen eingeschrie-
benen verschiedenen Zeiten und sozialen Orte zusammenmontieren. In der Art,
wie sie in Zeitungs- und Fernsehberichten oder durch Spiel- und Dokumentar-
filme reprisentiert werden, haben diese Riume, die heute den populiren Lebens-
formen Zuflucht gewihren, iberwiegend die spektakularisierte Gewalt und die
sehr schwierigen Bedingungen zum Thema, in denen die Bewohner ihre Uberle-
benstaktiken entwickeln, ohne die tragischen Vorfille aufzuwerfen, denen sie so
oft unterliegen. Weit entfernt von diesem von Garcez fotografierten Ambiente
hat eine signifikative Anzahl von Filmen der letzten zwei Jahrzehnte diesen Klas-
sen-Anderen (outro de classe) mit dem Stempel der Kriminialisierung und der Mi-
serabilitit (nach der Denomination von Ferndo Pessoa Ramos)® ins Bild gesetzt.

Die privaten Riume, die in der Anordnung ihrer Objekte bis dahin gemein-
same Erfahrungen und Praktiken (eine Geschichte, eine Beziehung mit dem Ort
und der dort gelebten Zeit) aufbewahrten, so wie sie durch den kontemplativen
Blick des Fotografen eingefangen wurden, werden nun durch die Uberbelich-
tung (superexposigio) des zerfetzten sozialen Gewebes ersetzt, als wirden die
Kennzeichen des gemeinschaftlichen Lebens nur die Grenze seiner Auflosung
bezeugen. Jeder Zufluchtsort des alltiglichen Lebens erscheint bedroht: einer-
seits durch das Verbrechen und durch die Gewalt, andererseits durch die Misere
und Not (so ausgeprigt, dass es scheint als wiirde man den Subjekten jegliche
affektive und zeitliche Beziehung zum bewohnten Ort rauben). Dort, wo die
Subjekte existieren und sich widersetzen, scheinen die Orte nur den Schaden
zu bestitigen, der auf ihre Leben zuriickfillt, ausgelost durch die dauerhaften
Ungleichheiten des sozialen Lebens. Fiir Fernio Ramos werden in Dokumen-
tarfilmen wie Noticias de uma guerra particular,! Onibus 174% und Falcio: meninos
do trifico® die Bilder und Worte, die das populire Universum tibersetzen, in der
Form des Schocks vorgefiihrt (und materiell eingeschrieben in die Intensitit der
Aufnahme) sowie einem Mittelschichtspublikum dargeboten, das «sich fiirchtet,
zittert und Mitleid mit dem Horror empfindet»,” dem es ausgesetzt wird.

Angesichts der Vorherrschaft dieses schrecklichen Gesichts des Populiren
in so vielen aktuellen Filmen, scheint es jedoch, dass ein solcher Ansatz die Re-
prisentation des Klassen-Anderen als ein exzessiv polarisiertes Spiel begreift,
in dem der Regisseur fast immer eine ungleiche und vorherrschende Macht
auf das gefilmte Subjekt austibt (auch wenn dieses nicht als Opfer erscheint).
Diese Mafllosigkeit in der Intervention des Filmemachers entwickelt die Un-
gleichheit der Beziehung mit demjenigen, den er filmt, und wird schliefilich
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das schlechte Gewissen mit sich bringen, das sich — nach Art einer Verdrin-
gung — in Form des Schreckens tibersetzen wird. Wir kénnen uns jedoch die
Reprisentation als ein Kriftefeld vorstellen, dessen Genese dem Umstand der
Aufnahme vorangeht, und in das sich dieser Schaden, der irreparabel dem «An-
teil der Anteillosen» (in den Worten von Jacques Ranciére) zugefiigt wurde,
einschreibt. So «inkluierend» diese Reprisentation auch sein wollte, auflerhalb
dieser Aufstellung wird immer der nicht-enthaltene Anteil tbrig bleiben, die
Zihlung der Teile zur Gesamtheit der Gemeinde geht nicht auf. Hier soll die
Frage nach der Reprisentation des «Populdren» aus einer anderen Perspek-
tive angegangen werden (die nicht weniger ist als — wie weiter unten erklirt
wird — eine der verschiedenen Figurationen, die der gewohnliche Mensch im
neuen brasilianischen Dokumentarfilm angenommen hat).

Auf die Stellung des Objekts reduziert, kann der Klassen-Andere verschiedene,
seine Identitit bedeckende Bezeichnungen bekommen, die in einem konflikt-
haften Prozess geschmiedet wurden, der sowohl in einer Arena der offenen
Konfrontation als auch in einer mehr oder weniger unbewaffneten Verhand-
lung stattfinden kann. Hier kann an eine Urszene der Konstitution von Politik
erinnert werden. Mit welchem Begriff auch immer der Klassen-Andere be-
zeichnet wird («Bevolkerung mit niedrigem Einkommen», «Favela-Bewohner»
(favelado)", «Armer», «Marginalisierters», «Ausgeschlossener»), er wird immer
auf die Zugehorigkeit dieses Subjekts zum «Anteil der Anteillosen» hinwei-
sen — die, welche nur die Eigenschaft haben, nichts Eigenes zu besitzen (wih-
rend die Oligarchie den Reichtum und die Aristokraten die Tugend haben),
und die eines Tages im antiken Griechenland den Namen demzos erhielten.” Das
Volk, diese Masse der Minner ohne Eigenschaften, ohne jeglichen Titel, die nur
die Freiheit als eigene Sache besitzen, stellen, wenn sie als Triger der gleichen
Freiheit anerkannt werden, die auch diejenigen geniefien, die Titel besitzen, ein
«uneigenes Eigentum» zur Schau. Deshalb ist die Existenz der Nicht-Gezihl-
ten, der «falsche[n] Zihlung der Teile des Ganzen» der Polis, Motiv eines fun-
damentalen Streits, wie Ranciére bekriftigt:

Die Masse der Minner ohne Eigenschaften setzt sich mit der Gemeinschaft im Na-
men des Unrechts gleich, das diejenigen nicht authéren ihnen zuzufiigen, deren Ei-
genschaften oder Eigentum die natiirliche Wirkung hat, sie in die Nichtexistenz de-
rer zuriickzuwerfen, die <Anteil haben an nichts>. Im Namen des Unrechts, das ihm
von den anderen Teilen angetan wird, identifiziert sich das Volk mit dem Ganzen der
Gemeinschaft. Wer ohne Anteil ist — die Armen der Antike, der dritte Stand oder das
moderne Proletariat —, kann in der Tat nur am Nichts oder am Ganzen Anteil haben.®

Wenn die Perspektive Ranciéres in die Diskussion tiber das, was in den doku-
mentarischen Bildern auf dem Spiel steht, eingebracht wird, ist zu betonen,
wie sehr die in der Reprisentation einer anderen Klasse involvierten Probleme
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9 Anm. MS: Falcdo: meninos do
trdfico (Falke — Kinder des Drogen-
handels) portritiert das Leben von
Jugendlichen, die in verschiedenen
Favelas fiir Drogenhindler arbeiten.
Der Begriff Falke bezeichnet dabei
ihre Tatigkeit als Wachposten, der
Alarm schldgt, wenn sich Polizei
oder Feinde ndhern. 16 der 17 inter-
viewten «Falken» starben nur wenige
Monate nach den Aufnahmen.

10 Fernio Pessoa Ramos, Mas
afinal o que é mesmo documen
tdrio?, Sdo Paulo (Senac) 2008,

211, Ubers. MS.

11 Anm. MS: Auch wenn die
Bezeichnung favelado fiir einen
Bewohner der brasilianischen
Armensiedlungen, den Favelas, in
Worterbiichern nicht als pejorativ
ausgewiesen wird, so ist sie ohne
Zweifel negativ konnotiert und
kann je nach Kontext diskriminie-
rend sein.

12 Fiir Ranciere wird die Politik
in dem Moment eingefiihrt, in
dem «die natiirliche Ordnung der
Herrschaft unterbrochen ist, durch
die Einrichtung eines Anteils der
Anteillosen.» Jacques Ranciére, Das
Unvernehmen: Politik und Philosophie,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2002, 24.

13 Ebd., 22.



14 Wie Ranciére angibt, ist es das
erste Buch der Politik von Aristoteles,
wo sich die Einteilung zwischen
zwei Arten (espécies) von Tieren und
zwei Modalitdten der Teilnahme am
Sensiblen finden lassen: die Stimme
(phoné), von den Tieren geteilt, weist
auf Schmerz und Lust hin. Aber der
Mensch ist das einzige Tier, das die
Sprache (logos) besitzt, die es er-
laubt, das Nitzliche und Schidliche,
und folglich das Gerechte und
Ungerechte zu manifestieren. Vgl.
Ranciére, Das Unvernehmen, 14.

15 Clarice Lispector, A hora da
estrela, Rio de Janeiro (Rocco) 1998,
14. Das Buch ist auch auf Deutsch
erschienen — Die Sternstunde, Frank-
furt/M. (Suhrkamp) 1975 — jedoch
vergriffen. Eine vergleichende
Ubersetzung eines Teils des Buches
findet sich im Internet unter: http:/|
claricelispectorims.com.br[Translates|
index/17, Ubers. Curt Meyer-Clason.
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sich nicht von diesem irreparablen Unrecht in der Begrindung der politischen
Gemeinschaft 16sen konnen. Wenn fiir Ferndo Ramos eines der gravierends-
ten Probleme im Bereich des jungsten brasilianischen Dokumentarfilms das
«schlechte Gewissen» des Regisseurs (Zugehoriger der Klasse derer, die Titel
besitzen) ist, dass er die filmt, die zur Klasse der Nicht-Gezihlten gehoren, be-
haupte ich, dass solch eine Schwierigkeit nur angegangen werden kann, wenn
die Beziehung zwischen dem Filmenden und dem Gefilmten gleichzeitig einen
Prozess der Subjektivierung und einen Akt der Individuation erreicht. Wie
Ranciére betont, kann sich ein Prozess der Subjektivierung nur ereignen, wenn
eine Ubernahme des Worts (tomada de palavra) entsteht, in welcher das Sub-
jekt sich vom Ort des Nicht-Gezihlten fortreifit, von all denjenigen, die nur
das phoné besitzen, und beginnt, unter einer anderen Modalitit, nimlich der
des Jogos," am Sinnlichen zu partizipieren. Man muss daher die Ausdrucksmittel
identifizieren, iber die der Dokumentarfilm verfiigt, um sich eines Prozesses
klar zu werden, der ihn sowohl durchzieht als auch iiberschreitet.

In Hinblick auf den brasilianischen Dokumentarfilm hat Jean-Claude
Bernardet auf schone Weise den Lauf der Evolution der Reprisentation des
Klassen-Anderen im Zeitraum von 1960 bis 1980 skizziert. In diesem Bogen von
zwanzig Jahren bewegte sich der gefilmte Andere vom Objekt eines Wissens
auflerhalb seiner Erfahrung, das ihm seine Wahrheit diktierte, zum Subjekt des
Diskurses und Eigentimer einer auto-mise en scéne, die ihm, jetzt irreduzibel
gegeniiber generalisierenden Erklirungen, erlaubt, die Singularitit seiner Be-
ziehung mit der Welt zu dramatisieren. Diese Verinderung des Fokus, welche
den Akzent auf den singuliren Blickwinkel des gefilmten Subjekts legt — darauf
bedacht, aus dem Diskurs des Films nicht den Agenten einer zweiten Enteig-
nung zu machen — hat jedoch nicht die konstitutiven Spannungen der Beziehung
zwischen dem Filmemacher und denen, die er filmt, eliminiert, die durch unter-
schiedliche Grade der Alteritit und geprigt durch eine Skala von Unterschieden
(der Klasse, des Geschlechts, ethnische, kulturelle) moduliert werden. Hier kann
an eine Erzihlung gedacht werden, die mit seltener Schirfe diese unteilbare
und konstitutive Ungleichheit, die den Prozess der Reprisentation des Klassen-
Anderen durchquert, artikuliert hat.

1977 veroffentlicht Clarice Lispector Die Sternstunde (A hora da estrela) — ein
"Text, dessen Erzihler, der Schriftsteller Rodrigo S. M., mit dem Schaffensprozess
einer Figur zu kimpfen hat: Macabéa, ein Midchen aus dem Nordosten, dhnlich
wie «Tausende von Midchen, verstreut in Wohnbaracken, Bettstellen von Unter-
mieterzimmern, hinter dem Ladentisch schuftend bis zum Umfallen.»® Die
ganze Schwierigkeit, die dem Erzihler gegentibertritt, besteht in der Tatsache,
dass diese Figur nicht fiir eine realistische Beschreibung taugt, da sie «in einem
unpersonlichen Limbus lebt», von sich selbst abwesend, unsichtbar fiir alle um
sie herum, unterirdisch, jedes Charmes enthoben. Mit ihrem «kariésen Korper>
ist sie «niemals aufgeblitht», sie war wie Gras. Fur den Erzihler — der fiir sich die
Rolle des Ablassventils des niedergedriickten Lebens des Mittelstandsbiirgertums
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ibernimmt — ist die Schrift, die dieser unteilbaren Andersartigkeit gegeniiber-
tritt, eine Moglichkeit, aus sich herauszutreten.® Es ist klar, wie sehr dieses
Narrativ weit tiber die Thematisierung der Klassenkonfrontation hinausgeht,
und wenn ich diesen Aspekt hervorhebe, dann um einen Kontrapunkt herzustel-
len zwischen der Welt der schreibenden Macabéa aus Alagoas, Bewohnerin eines
«dunklen Stiicks schmutzigen Lebens» (in den Worten des Erzihlers), und dem
Entsetzen, das die anderen Welten (denen des Nordostens ihnlich) drei Jahr-
zehnte spiter in den Filmemachern und Zuschauern, die auf die «Kriminalisie-
rung des Populiren> oder auf das von der Misere Erstickte stoflen (um die von
Ferndo Ramos verwendeten Begriffe wieder aufzunehmen), wecken werden.

Ohne also beiseite zu lassen, wie sehr die Gewalt und die Armut die Repri-
sentation von gewohnlichen Menschen in den jingsten brasilianischen Doku-
mentationen durchdringen, mochte ich einen alternativen theoretischen und
analytischen Entwurf skizzieren, um mich den unzihligen und verschiedenen
«Leben ohne Eigenschaften» zu nihern, eingetaucht in diesen unpersonlichen
Limbus, durch den sie gestofien werden. Gerade deswegen ist die fragile Sicht-
barkeit, die sie erreichen, von politischem und isthetischem Interesse. Auf
dieser Basis soll versucht werden, andere Figuren der Alteritit zu identifizieren,
die sich nicht auf diese iibertriebene Seite von Gewalt und Elend reduzieren
lassen, ohne dabei zu bestreiten, wie sehr auch diese in die Lebensstile und in
die Subjektivitit der gefilmten Personen eindringen. Dafiir wird es notwendig
sein, das «dunkle Stiick» des tiglichen Lebens zu durchlaufen, auf der Suche
nach einem anderen Gesicht fur die gewohnlichen Frauen und Ménner.”

Nach Giorgio Agamben leben alle Wesen im Offenen und in ihm sticht ihr
Erscheinen hervor. Anders jedoch als die Tiere, eignet sich der Mensch diese
Offenheit an und versucht, die Manifestation seiner Erscheinung einzufangen,
indem er ihr einen Namen, ein Antlitz, eine Ahnlichkeit gibt. Wenn fiir den
Menschen seine Erscheinung ein politisches und dsthetisches Problem darstellt,
dann liegt das daran, dass es zu einer Arena fiir den Kampf um die Wahrheit
wird. Fir den italienischen Philosophen ist das Angesicht das «unumgingliche
Ausgestelltsein [essere esposto] des Menschen und zugleich sein Verborgenbleiben
gerade in dieser Offenheit.»® Bar einer Eigenheit oder einer Substanz ist das
Gesicht ein amorpher und passiver Hintergrund, aus welchem die Ziige des sich
zusammenziehenden Ausdrucks in Erscheinung treten. Ohne ein Geheimnis zu
verstecken und ohne die Wahrheit zu verbergen, und weit davon entfernt, ein
blofies Simulacrum zu sein, ist das Gesicht niher an der Simultanitit der ver-
schiedenen Antlitze, die es konstituieren — ohne, dass eines wahrer als die anderen
wiire — als an der erworbenen Ahnlichkeit unter bestimmten Bedingungen.
Normalerweise, wenn das Gesicht den Auftrag hat, Identitit im Feld der
Bilder herzustellen, verliert das Gesicht das Oszillative, das es konstituiert — die
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16 Clarice Lispector, A hora da
estrela, 30, Ubers. MS.

17 Wir erlauben uns hier die
Argumentation zusammenzufassen,
die im Artikel prasentiert wurde,
derin Bd. 7, Nr. 13 (Jul./Dez. 2006)
der Zeitschrift Alceu publiziert
wurde, verfasst in Zusammenarbeit
mit Cristiane Lima.

18 Giorgio Agamben, Das
Angesicht, in: ders., Mittel ohne
Zweck. Noten zur Politik, Ziirich-Berlin
(diaphanes) 2000, 81.



19 Anm. MS: Im Portugiesischen
ist diese gemeinsame Wurzel deut-
licher erkennbar: espelho, espectro,
espécie, espetdculo. In der deutschen
Ubersetzung wird spectrum alternativ
auch mit Larve und specimen auch
mit Musterbeispiel Gibersetzt. Vgl.
Giorgio Agamben, Das «spezielle»
Sein, in: ders., Profanierungen,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2005, 52.

20 Ebd., 55.

21 Gilles Deleuze, Felix Guattari,
Das Jahr Null: Die Erschaffung des
Gesichts, in: dies., Tausend Plateaus.
Kapitalismus und Schizophrenie, Berlin
(Merve) 1992, 229—262.
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Gleichzeitigkeit des Erscheinens und der Verheimlichung — und erreicht die
Starrheit eines eigenen Charakters, fixiert durch die Pridikate, die es begrenzen.
Durch die Personalisierung und Heraushebung eines Subjekts lduft das Bild Ge-
fahr, es von dem zu enteignen, was es speziell macht, also im genauen Gegensatz
zu einem absolut personlichen Kennzeichen. Im Gegenteil: Speziell ist genau das
Sein, das keine Substanz besitzt, dessen Wesen mit dem Sich-sehen-Lassen (sein
Erscheinen) zusammentfillt, kurzum mit seiner Art. Agamben stellt fest, dass der
Begriff species — Schein (aparéncia), Aussehen (aspecto), Anblick (visio) — sich mit
einer Wurzel verbindet, von dem sich andere Begriffe, wie Spiege/ (speculum,), Bild
(spectrum), Kennzeichen (specimen) und Schauspiel (spectaculum) ableiten.® Wenn
sich die Art eines jeden Dings in seiner Sichtbarkeit zeigt, so ist das spezielle Sein
jenes, «das mit seinem Sichtbarwerden, mit seiner Offenbarung zusammenfillt>,
aber in einer Weise, dass sein Erscheinen im Bild verstanden werden muss, wie
es die mittelalterlichen Philosophen getan haben, wenn sie nach dem Sein und
Nicht-Sein der Spiegelbilder fragten. Fiir sie ist das Bild von der Essenz entho-
ben, ohne fiir sich selbst zu existieren, ein Zu- oder Unfall, der in einem Subjekt
erscheint, und nicht etwas, das ihm angehort. Frei von kontinuierlicher Realitit,
wird es durch die Prisenz und durch die Bewegung des Betrachters hervorge-
bracht. Nicht unter der Kategorie der Quantitit bestimmbar, ist es eine species
eines Dings. Hier ist die grundlegende Dualitit, die den Begriff species definiert,
wenn sie auf das Bild angewendet wird: «Species ist das, was sich dem Blick anbie-
tet und mitteilt, das, was sichtbar macht und zugleich in einer Substanz und in
einem spezifischen Unterschied fixiert sein kann — und auf jeden Fall fixiert sein
muf} —, um eine Identitit konstituieren zu kénnen.»%

Wenn das Erscheinen der Identitit sich aktuell als ein zugleich politisches
und dsthetisches Problem konfiguriert, liegt das daran, dass sowohl von Seiten
der medialen Diskurse als auch des Dokumentarfilms eine konstante Redu-
zierung des Speziellen auf das Personliche und daher auf das Substanzielle, auf
dem Spiel steht. Die Art wird in ein Prinzip der Identitit und der Klassifikation
transformiert, sodass die Linien der Signifikanz und Subjektivierung, die das
Gesicht zeichnen — um an die Begriffe von Deleuze und Guattari zu erin-
nern —, eine zu stark markierte und eine zu klare Fihrung annehmen.? Eine
besondere Manifestation dieser reduzierenden Operation wird heute — nicht
ohne Ambiguitit — durch die Medien und Dokumentarfilme geteilt: Vielleicht
haben die gewohnlichen Menschen, wie selten zuvor, solch eine Ausstellung
und Sichtbarkeit erreicht, dass wir meinen, auf einmal die «Ara der Men-
schen ohne Eigenschaften» betreten zu haben. Allerdings diirfen wir sie nicht
mit der Figur des beliebigen, des gemeinen oder generischen Menschen — im
Alltag eingetaucht, harmlos oder grausam - verwechseln oder auch mit der
etwas vagen Figur des Reprisentanten der «populiren Klassen», trotz derer
immer, aufgrund des beispielhaften Charakters, das ein oder andere Gesicht
mit einer besonderen Firbung oder eine Aussage, Anklage, Denunziation
oder ein Protest ausgewihlt werden sollten. Wie Jean-Louis Comolli deutlich

84 ZfM 11, 2/2014



GEMEIN, GEWOHNLICH, POPULAR

hervorgehoben hat, stehen wir vor einem Problem, das sowohl ein politisches
als auch ein isthetsches ist: «Wie kommt man vom Individuum zur Masse?
Eine politische Frage. Wie kommt man von der Kollektivitit zum Subjekt?
Eine kinematografische Frage. Die beiden Bewegungen — zum Einzelnen, zum
Multiplen - begegnen und trennen sich, eine nicht endende Oszillation.»#

Iv.

Die Sichtbarkeit des gewohnlichen Menschen im Dokumentarfilm muss daher in
Hinblick auf die Art und Weise bewertet werden, mit der seine Ausdrucksmittel
und Formen ein politisches und isthetisches Problem ibersetzen, das mit dem
Nerv der Filme verflochten ist: der Exposition des Gesichts. Diese Exposition
wandelt sich gegenwiirtig zu einem Objekt der Auseinandersetzung zwischen den
Mediokraten (die neuen Verwalter des Bildes) und all jenen, die dafiir kimpfen,
die Identitit — individuell oder kollektiv — der Subjekte sichtbar zu machen, die
durch soziale und 6konomische Prozesse der Ausgrenzung und Marginalisierung
gekennzeichnet sind. Wir wissen um die Wichtgkeit, die dieser Disput fur die
Sichtbarkeit in einem erweiterten 6ffentlichen Raum durch die Verbreitung der
Mediendiskurse erlangt hat, aber wir méchten unsere Aufmerksamkeit auf einen
anderen, weniger beleuchteten und diskreteren Raum wenden: das Allcigliche.

Die Alltagspraktiken — so behauptet Michel de Certeau — produzieren, ohne
etwas anzuhiufen, ohne die Zeit zu beherrschen, weil ihre Okonomie die der
Gabe ist.® Und so muss man nur die Indifferenz des alltiglichen Lebens auf-
nehmen, die kein Geheimnis aufbewahrt, da sie nichts verraten kann, weil
sie nichts versteckt. Beim Durchlaufen dieser zu Beginn erwihnten Bilder
von Garcez kénnen wir die Indexe einer Lebensweise erforschen, die auf das
«populire» Universum anspielen — um den Begriff zu verwenden, mit dem die
Experten (Ingenieure, Architekten, Techniker) diesen ihren Anderen bezeich-
nen. Es handelt sich sicherlich um einen anderen Klassen-Anderen, aber er be-
wahrt eine Reserve an Alteritit, die sich nicht allein auf die sozialen Kennzei-
chen reduziert. Es wire hier notwendig, ein Regime von Affekten und Glauben,
Verhalten und Praktiken, von vorgestellten Universen, von tiglich geschaffe-
nen und vergessenen Sprechweisen ohne Register und Registrierung einzube-
ziehen, Ausdruck einer moglichen Welt, um die Worte von Deleuzes Lektiire
von Michel Tournier aufzunehmen. Anstatt tber die Reprisentation des An-
deren zu sprechen, ist es also besser tiber etwas zu sprechen, das ihr vorangeht
und sie bedingt: jemand anderes als Struktur des Wahrnehmungsfeldes und nicht
nur als Objekt oder als ein anderes Subjekt. Jemand anderes, «a priori als abso-
lute Struktur» aufgefasst, begriindet fiir Deleuze die Relativitit der Anderen in
verschiedenen Wahrnehmungsfeldern.?

Das Hervortreten (aparigio) eines Anderen, mit besonderen und individu-
alisierten Charakterziigen, ergibt sich folglich aus der anderen Struktur als die
Entwicklung oder die Realisierung der entsprechenden moglichen Welt. Diese
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Theorie der Erkenntnis oder gar Bekanntschaft zu begreifen, kann die Art und
Weise verschieben, mit der wir die Reprisentation des Anderen im Bereich der
Bilder behandeln, die iblicherweise im Subjekt-Objekt-Dualismus gefangen
ist. Jemand anderes (als Struktur) ist weder ein besonderes Objekt, das in einem
Wahrnehmungsfeld wahrgenommen wird, noch ein Subjekt, das dieses Feld
besetzt. In jedem Fall, betont Deleuze, «[n]icht ich, der andere als Struktur
macht die Wahrnehmung moglich.»%

Was die in der Wohnsiedlung Virzea do Carmo angesiedelten Bilder von
Garcez betrifft, wire es einfach, indikatorische Spuren einer sozialen Klasse zu
sammeln und sie auf eine Epoche oder eine Situation zu beziehen; die Objekte
und ihr Design zu identifizieren, das Bild zu einem Zeugnis des Verschwun-
denen zu machen. Wenn all die unzihligen in diesen Bildern enthaltenen De-
tails — in den Mobeln, den Utensilien, in der Dekoration, in der Anordnung
der Riume, die Kleidung — auf gewisse Weise einer Datierung dienen kénnen
(all das, was zu dem gehort, das Barthes studium genannt hat), ist es jedoch die
Form des alltiglichen Lebens, die diesen Raum einnimmt, sie «l6st die Struktu-
ren auf und zerlegt die Formen», wie Blanchot schreibt.?

Ohne die in der Reprisentation des Klassen-Anderen implizierten Probleme
zu ignorieren, etwa die Differenzen, die sich zwischen dem, der das Bild realisiert,
und dem, der in ihm ist und zur Figur wird, einschieben, interessiert hier weniger
das Hervortreten eines «populiren Subjekts» als die Prisenz einer Lebens-Form,
eines menschlichen Lebens, «in dem die einzelnen Weisen, Akte und Verliufe des
Lebens niemals einfach Tatsachen sind, sondern immer und vor allem Lebenszzog-
lichkeiten [possibilita di vita], immer und vor allem Potenz [potenzal», wie Giorgio
Agamben schreibt.” Unter diesem Prisma kann die Denomination «populir»
sehr gut als eine von aufien zuerkannte Identitit funktionieren, von denen ge-
wihrt, die nicht wahrnehmen kénnen, was die Potenz in der Welt des Anderen
angeht, und die in ihm nur das identifizieren, was unter die Rubrik des Reprisen-
tderten fillt, das Resultat der Operation der Reprisentation, der Fake, das Beding-
te, der kristallisierte und fertige Zustand. So ist es, beispielsweise, beim Begriff
«populire Wohnung» (moradia popular), wenn er von den Experten verwendet
wird. Als Gegenposition zu dieser von aufien auferlegten Idendtit (von denen,
die nur den Schrecken in der Welt des Klassen-Anderen anerkennen) gibt es an-
dere Figuren der Alteritit, die in der Bewegung der Subjektvierung und in den
alldiglichen Praktiken entstehen, wie sie in den Filmen von Eduardo Coutinho®
dargestellt werden, und speziell in Boca de lixo (1992).%

V.

Ohne eine vollstindige Erklirung zu skizzieren, kann jedoch erforscht werden,
was in diesem Zeitraum von dreifiig Jahren passierte, in dem die populire
Sprache — eines Tages Verwahrerin dieses «kommenden Volkes», von dem uns
Deleuze erzihlt - sich in diese diistere Figuration des Schreckens unserer Tage

86 ZfM 11, 2/2014



GEMEIN, GEWOHNLICH, POPULAR

verwandelte.® Es wire jedoch moglich, die Zwischenriume dieser Mutation in-
frage zu stellen, welche «den Ruhm des Jederman» beeinflusste, der schon im
19. Jahrhundert durch die Literatur erfunden wurde, und welche sich im Verlauf
des 20. Jahrhunderts mit den Kiinsten des technischen Bildes (die Fotografie
und das Kino) fortsetzte, als beide begannen «[v]on den grofien Ereignissen und
Personlichkeiten tiberzugehen zum Leben der anonymen Individuens, im Ver-
such, «die Oberfliche von den unsichtbaren Tiefenschichten her zu erkliren
und ganze Welten auf der Basis einiger weniger Spuren zu rekonstruierens.™

Das Werk von Eduardo Coutinho wurde bereits gewissenhaften Lektiiren
unterzogen.® Was nun hier hervorgehoben werden soll, sind einige zusitzliche
Aspekte der Koexistenz von Gewalt, Armut und Gesten der Subjektivierung,
die aus den Alltagspraktiken entstehen. Wenn man die von Coutinho realisierte
Ethnografie als «diskret> ansehen kann (wie das Ismail Xavier getan hat), dann
liegt das daran, dass seine Filme die anzuzeigende Verbindung zwischen den
Sprechweisen und den von den gefilmten Subjekten bewohnten sozialen Rdumen
zunehmend komplexer gestalten, sie aber ebenso in immaterielle Riume richten,
in denen Potenzen und Affekte herrschen, die Subjekdvitit gleichsam transver-
sal konstituieren. Auf sehr prizise Weise hat Consuelo Lins in der Arbeit von
Eduardo Coutinho die schrittweise Perfektionierung — Film fiir Film — eines ver-
inderlichen Dispositivs identifiziert, das sich bei der Herstellung des Films Ver-
fahrenszwinge (selbst) auferlegt, wie etwa die Konzentration auf einen einzigen
geografischen Raum und die Anwendung einer festen Einstellung als wesentli-
ches expressives Mittel, wie beispielsweise im Falle von Santo Forte.® Es handelt
sich um die Vervollkommnung einer Methode, wobei hier eine zusitzliche Ei-
genschaft hervorzuheben ist, die der Filmemacher aus seinem kreativen Zugang
extrahiert: Im Einklang mit der Geste des Filmens des Sprechakts verschaffen die
Filme Coutinhos dem Gesicht — trotz der Schnitte — eine beunruhigende Potenz.

In Boca de lixo beginnt und endet alles mit dem Gesicht. Um sich den Miill-
sammlern der Region der Deponie von Itadca, in der Gemeinde Sio Gongalo,
40 Kilometer von der Stadt Rio de Janeiro entfernt, zu nihern, fragt der Filme-
macher, zunichst ausgestattet mit einer Fotokopie der Bilder der Personen, die
auf der Millhalde arbeiten, eine kleine Gruppe von Miillsammlern, wer diese
portritierten Subjekte sind. In der eher undeutlichen Masse von Personen und
Schutt, vermischt mit dem Mill und seiner Zersetzung in der aufgewiihlten
Erde, muss sich etwas hervorheben: ein Eigenname, eine Spur (so minimal sie
auch sei) mit einem gewissen Sinn, mit einem beliebigen Index, der einen Unter-
schied macht, der die Individuation zeigt, wo die Gesichter eigentlich unter dem
Schmutz und der Anonymitit verschwinden. Ein Gesicht zu besitzen hat nichts
Grundloses oder Aleatorisches: Ein Gesicht ist nicht nur durch die sozialen For-
mationen und ihre Vermittlungen von Macht aufgesetzt. Es muss erobert werden:
von der Arbeit nach Hause gehen, ein Gesicht auflésen und in ein anderes hin-
eintreten, das einzigartige und doch niemals dasselbe Gesicht erreichen. Gesicht
einer Mutter, Frau, Arbeiter, junge Frau, Kind, Mann, Junge, Midchen ...
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Ein Gesicht bringt immer Spuren von Passagen und Geschwindigkeiten mit
sich, die es durchziehen. In Boca de lixo, wenn in den ersten Momenten des Kon-
takts mit dem Filmemacher die Bewohner der Deponie ihr Gesicht vor Scham
oder aus Angst bedecken, da ihr Bild durch das Fernsehen enteignet werden
konnte (durch die Verwechslung des Filmemachers mit einem Reporter), ent-
wickelt der Film nach und nach eine Reihe von Operationen rund um das Ge-
sicht und die Riume (der Deponie und der Wohnungen), konstruiert eine Nihe,
wo zuvor das Misstrauen oder der Protest (wenn auch mit einem lustigen Ton
vorgetragen) regierten. Kurz nach dem ersten Hervortreten der Millsamm-
ler, die um die abgeladenen Reste eines gerade ankommenden LKWs kimpfen,
taucht ein Junge auf, der sich frontal an den Filmemacher wendet und ihn fragt,
was er davon habe, «dass er dieses Ding», die Kamera, «in deren Gesicht hiles.
Coutinho antwort, dass es dazu diene, den Personen zu zeigen, wie ihr reales
Leben sei. Worauf der Junge einwendet: «Wissen Sie, wem Sie das zeigen kon-
nen? Sie konnten das dem Collor zeigen» [der damalige Prisident der Republik,
Anm. MS]. Kurz darauf héren wir die Stimme eines schreienden Kindes: «Collor
totet die Armen durch Hunger». Nachdem dieser anfingliche Widerstand ge-
gen die Anwesenheit der Kamera tiberwunden ist, beginnen die Miillsammler
inmitten von Gelidchter und Scherzen zu bejahen, dass die Miilldeponie ein Ar-
beitsplatz ist und dass man daraus auch Lebensmittel herauszieht (wenn sie den
Muill aufsammeln, der vom Supermarkt Sendas kommt). Die Verteidigung der
Deponie als Ort der Arbeit ist einer der Ankerpunkte der Individuation (entge-
gen der generischen Reprisentation, welche die Subjekte auf eine Bande von
elenden Hungrigen oder Faulen reduziert). Im heimischen Raum, nachdem die
Anonymitit eines jeden und das Misstrauen gegen den Filmemacher gebrochen
wurden, gibt man zu, noch mit einigen Vorbehalten, aber ohne Konflikte, dass
die Miillkippe auch verwendbare Lebensmittel liefert.

Die Co-Prisenz des Gesichts, des Sprechakts, des Horens und des Auf-
zeichnungsapparats macht aus dem Film einen Raum der Aufteilung, in dem
die Subjekte Zeit und Autonomie gewinnen, um eine auto-mise en scene der
kleinen Aspirationen zu entwickeln, die aus biografischen Fragmenten, subjek-
tiven Werten, alltiglichen Taktiken besteht, um der Prekaritit der materiellen
Ressourcen und der Instabilitit der Beziehung mit der Miillkippe entgegenzu-
treten. Manchmal sind es die kithnsten Winsche, die grofite Erhabenheit be-
sitzen, weil sie das Gleichgewicht im Unwahrscheinlichsten erméglichen, nicht
durch die Macht der Fantasie (die leicht mit der Tduschung oder der Falschheit
in Verbindung gebracht wird) gestitzt, sondern durch aufkeimende Fabulie-
rung, so wie es die Tochter von Cicera aus Pernambuco macht, eine der vielen
Frauen, die seit 18 Jahren in Rio de Janeiro auf der Miillhalde arbeiten. Im
gegebenen Augenblick durch Coutinho aufgefordert, mehr zu sprechen, be-
kriftigt Cicera: «Ich will nur, dass eines Tages ... nicht fir mich, denn ich hab
nichts mehr zu erreichen ... aber ich méchte, dass Gott, worum ich Gott bitte
... befrei sie, gib ihr spiter eine Chance, um das zu erreichen, was sie so sehr
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mochte.» Der Regisseur fragt das Miadchen sogleich, was sie im Leben werden
mochte — ein wenig so, wie wir die Kinder fragen — und sie antwortet, ohne
zu zogern: «Singerin.» «Du mochtest Singerin sein?», insistiert Coutinho.
«Ich will», bestitigt sie. «Was méchtest du singen?», fragt er nach. «Musica
sertaneja»,* sagt sie. In den zwei Einstellungen, die folgen (die erste eine
Totale, die zweite eine Groflaufnahme des Gesichts), singt die Jugendliche ein
typisch romantisches massenmediales Radiolied («Traum fiir Traums»/«Sonho
por sonho»), barfiffig auf der Erde, vor dem Haus aus Lehm, zeigt das Gesicht
der Kamera seine Grimassen. Kurzum, sie entwickelt ihre auto-mise en scéne.
Die Figur der singenden Jugendlichen kann nicht auf ein blofies Beispiel
der Beziehung zwischen der populiren Kultur und den symbolischen medialen
Formen reduziert werden. Was hier erscheint, ist etwas anderes. Es handelt
sich um die Midchen-Singerin ohne Biihne, Bertihmtheit oder Publikum; das
Midchen-im-Bild, das sich in ihrer eigenen Vorstellung bewegt, ohne Spektakel
oder Affektiertheit. Ein Anti-Star, der versucht, seinen absurden Wunsch
zu fabulieren. Kurz vor der finalen Sequenz des Films wird sie «zurecht ge-
macht> wiedererscheinen, ein Batterie-Radio in der Hand, ihr Lieblingslied
horend, mit der Stimme von José Augusto. Die drei letzten Einstellungen der
Sequenz, die das erste Hervortreten von Cicera und ihrer Tochter zeigen, fith-
ren genau vor, wie sich die beiden zurechtmachen: zuerst wischt sich die Mutter
im Garten die Fifle: danach kimmt sich die Tochter im Spiegel im Zimmer
die Haare, und daraufhin auch die Mutter. Bei ihrem zweiten Hervortreten,
etwas spiter, werden die Mutter, die Tochter und der Stiefvater (Anténio, ein
Fischer) wie in einem Familienportrit, aber ohne die Strenge der Pose, erfasst.
In ihren Hinden trigt das Midchen das Radio, das ihre Lieblingsmusik spielt.
Der Filmemacher fragt, von wem die Musik ist. «Z¢é Augusto», antwortet sie
lachend. Coutinho bittet sie freundschaftlich: «Sing, sing mit!». Die Stimme,
etwas zitternd, beginnt die Musik aus dem Radio zu begleiten. Wihrend die
Szene andauert, ohne Schnitte, nihert sich die Kamera, rahmt das Midchen
in einer Halbnahen, senkt sich und fokussiert das Radio, danach schwenkt sie
hoch und erreicht ihr Gesicht, bewegt sich anschliefend nach links und erfasst
das Gesicht der Mutter und des Stiefvaters; kehrt nach rechts zuriick und setzt
sich erneut im Gesicht des Midchens fest. Sanft versucht sie die Direktheit, mit
der sie erfasst wird, zu assimilieren — so wie man das von einem Staatsstreich
sagt; ihre Augen suchen einen kleinen Ausweg zur Seite. Im Vergleich zu ihrem
ersten Auftritt erscheint das Madchen nun mit einer leicht belegten Stimme, die
Augen tiefer gerichtet (bereit, Trinen zu vergiefien), als wiirde sie sich zwischen
zwel Bildern aufteilen: dieses erste, das ihr angeboten wurde, um stellvertretend
ihren Wunsch Singerin zu sein zu realisieren, und dieses andere, ungewisse-
re, in welches sie sich nicht ginzlich einfiigt, in welchem sie noch ihren Platz
sucht. Withrend sie sich von ihrer eigenen Vorstellung weg bewegt, suchen ihre
Augen den Gesprichspartner, der sich etwas entfernt hat, um sie uns ganz zu
zeigen, ihre nicht ignorierbare Alteritit an uns zu adressieren. Hier kann sich
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die kreative Fabulierung — die in den Filmen von Perrault und Rouch auf eine
Legende oder ein Fabeltier verweist — nur in einem Umfeld des alltiglichen
Lebens entwickeln, mit seinen kleinen Auseinandersetzungen, seinem tiglichen
Quantum an Erfindung, manchmal minimal, aber in der Lage, der Hirte der
Arbeit und der Verdinglichung, die sie produziert, die Stirn zu bieten.

Wihrend das Midchen singt und die Musik des Radios begleitet, fihrt ein
Schnitt ein anderes Szenario ein (die Stmmen des Midchens und des Singers
im off aber beibehaltend): Die Arbeiter der Millhalde, einige mit bedecktem
Gesicht, sehen sich in den Bildern, die auf einem Fernsehbildschirm, der oben
auf der Karosserie eines Kombis aufgestellt wurde, vorgefiihrt werden. Jetzt se-
hen wir sie einzeln, und auch sie selbst sehen sich einzeln, singularisiert, einzig-
artig, und in ihren Gesichtern erstrahlt die Simultanitit ihrer multiplen Erschei-
nungsweisen. Der Film hat schliefilich die Individuation der gefilmten Subjekte
erreicht, aber das geschieht nicht, um den Zuschauer zu besinftigen. Wenn
die Filme Coutinhos exemplarisch sind, so liegt das daran, dass in ihnen diese
Lebensformen angesichts der widrigsten Bedingungen entstehen, wenn die Sub-
jekte iiber keinerlei utopische Reserve mehr verfiigen (weder religios, noch poli-
tisch), sondern nur tiber den «kleinen Lebensbereich» («pequena area da vida»)
(um den Vers von Carlos Drummond de Andrade wieder aufzunehmen),® und
es ist genau in ihm, mit seinen Einschrinkungen und seinem winzigen Raum (in
einer Baracke aus Plane oder Plastik, in einem Haus mit Winden aus Lehm und
ausgetretenem Erdboden), wo die Subjekte «einen anderen Raum [schaffen],
der mit dem Raum einer illusionslosen Erfahrung einhergeht»>.*® Dieser von
Garcez fotografierte Raum (die Wohnsiedlung als Zufluchtsort einer populiren
Lebensweise) und der Augenblick, in dem er auf die Zukunft wartete, distanzier-
ten sich von uns auf unersetzliche Weise. Wir wissen wohl, was dieser Zukunft
und dem bescheidenen Traum, der diese Gegenwart — nahezu ohne Spuren - in
Ordnung brachte, den Weg versperrte: das Reale, mit seinem rohesten Antlitz.
Seitdem sind es andere Riume, welche die populiren Koérper und Worte auf-
nehmen, so wie es verschiedene Dokumentarfilme zeigen; Riume wie dieser, der
in der finalen Plansequenz von Boca de lixo auftaucht. In der Nihe der Geier und
eines Pferdes, das etwas zu Essen sucht, sortiert und sammelt ein Junge Material
der Miillhalde. Sein T-Shirt trigt eine Aufschrift: «Casa & Video».¥ Die Ironie
entsteht durch das gefilmte Reale selbst: Diejenigen, die unter dem Zeichen der
Prekaritit leben, exiliert von der Welt des Konsums, sammeln, was von ihr iibrig
ist, und bekriftigen dadurch, auf paradoxe Weise, ihr eigenes Bild.®

Urspriinglich erschienen in: Cezar Migliorin (Hg.), Ensaios no real: o documentdrio
brasileiro hoje (Proben der Wirklichkeit: der brasilianische Dokumentarfilm
heute), Rio de Janeiro (Beco do Azougue) 2010.

Aus dem Portugiesischen von Martin Schlesinger
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