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Einleitung

Esist nicht leicht, ein so umfangreiches und vielgestaltiges Thema auf dem be-
grenzten Raum eines Zeitschriftenbandes repréasentativ darzustellen. Die brasi-
lianische Filmforschung hat seit den 60er Jahren einen beachtlichen Diskussi-
onsstand erreicht. AulRerhalb Brasiliens sind diese Arbeiten aber nicht leicht
zuganglich. Hieraus ergab sich der Gedanke, durch eine Sammlung von Beitr&-
gen ganz unterschiedlicher Ausrichtung einen ersten Einstieg in die Welt des
brasilianischen Films und der Filmwissenschaft Brasiliens zu ermdglichen.
Dankbar ist zu verzeichnen, dal fast alle wichtigen Vertreter der brasiliani-
schen Filmwissenschaft sowie bedeutende Regisseure und Filmkritiker durch
ihre Beitrage diese Sammlung erméglicht haben.

Die Kolonialgeschichte Brasiliens hat die Filmgeschichte des Landes stark
geprégt. Die Kolonie exportierte Produkte wie Kaffee, Zucker, Brasilholz,
Gold und Edelsteine. Den Kolonialherren erschien die Eingeborenenkultur
wertlos, und alles, was sie fur wertvoll erachteten — vom Porzellan, Parfim bis
zu geistigen Giitern wie Literatur und Theater — wurde importiert. Dies gilt
auch fir die Erfindung des Films. Das neue Medium wurde in Brasilien zwar
sehr schnell als Unterhaltungsmittel bekannt und beliebt, aber die Filme wur-
den selbstverstandlich Uberwiegend importiert. Das Bedurfnis nach Filmkon-
sumin Brasilien blieb den ausléndischen Produzenten némlich nicht verborgen,
und alle suchten auf diesem Markt ihr Geschéft zu machen. Es war deshalb
kein leichter Weg, eine nationale Filmindustrie aufzubauen.!

Grof3en Einflud auf Brasiliens Filmgeschichte besal3 von Anfang an die po-
litische Geschichte des Landes. Erst vor 117 Jahren wurde in Brasilien die
Sklaverei abgeschafft, und nur rund hundert Jahre, davon Uber die Hélfte als
Kaiserreich, lagen zwischen der Unabhéngigkeit des Landes und der ersten
Diktatur, der von Getulio Vargas 1937.2 Die Militérdiktatur folgte alsbald
(1964) und wéhrte bis 1983. Sie unterdruickte mit dem Cinema Novo die bis-
lang einzige auch international angesehene brasilianische Filmrichtung von
Bedeutung. Selbst die im Audand als demokratisch angesehene, tatséchlich
auch demokratisch gewéhite Regierung von Collor de Mello wies bedeutende
demokratische Defizite auf3. Die Entwicklung einer alle sozialen Schichten

1 Vgl. dazu J.-C. Bernadet, Cinema brasileiro: propostas para uma histéria, Rio de Janeiro 1979.
2 Vgl. dazu und zum folgenden in diesem Band A. Simis.
3 Collor de Mello wurde am 15. November 1989 zum brasilianischen Présidenten gewahlt. Er war
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umfassenden Demokratie ist deshab bis heute kaum verwirklicht, und das
Filmwesen war von Anfang an immer wieder politischen Einfllssen ausgesetzt,
die mal populistisch, mal diktatorisch, neoliberal oder demokratisch ausgerich-
tet und oft dirigistisch, ablehnend oder gar destruktiv waren.

Unter diesen Umstanden bot das Filmwesen Brasiliens bis in die 1950er
Jahre keinen besonderen Anreiz, eine Geschichte des brasilianischen Films zu
schreiben sowie seine Stilformen, Erzahlweisen und Konzepte kritisch zu un-
tersuchen und zu diskutieren. Sowohl im Inland wie im Ausland weckte es, von
den Uiblichen Pressebeitragen abgesehen, kaum Interesse. Erst die 1960er Jahre,
das bereits erwdhnte Cinema Novo und andere Aspekte fihrten zu einer nen-
nenswerten brasilianischen Filmgeschichtsschreibung, und Filmforschung.4

Heute sind Filmforschung und Filmgeschichte etablierte Disziplinen an
mehreren brasilianischen Universitéten und Fachhochschulen.® Einige der in
diesem Band vertretenen Autoren haben dabei Marksteine gesetzt,5 und weite-
re wichtige Namen sowie eine Vielzahl bedeutender Filme’ sind in den Beitra-
gen genannt; Andere, jingere Hochschullehrer bemihen sich, einen eigenen
Stil in Filmkritik und Filmanalyse zu entwickeln sowie neue Aspekte und Fra-
gestellungen zu erdffnen:® Ein kleines Kaleidoskop des brasilianischen Films
tut sich anhand dieser représentativen Auswahl an Themen auf.

Die Ubersetzungen, die hier vorgelegt werden, bediirfen einer Erléuterung.
Brasilien ist das drittgrofite Land der Welt und besitzt in vielféltiger Beziehung
eine Kultur, die sich von der zentraleuropéischen wie der anglo-amerikani-
schen durchaus unterscheidet. Zu diesen Unterschieden gehdren auch Beson-
derheiten der Darstellungsform in wissenschaftlichen Texten, und davon zeu-
gen die hier abgedruckten Beitrége. Das Bemiihen um eine klare und termino-

der erste direkt gewahlte Président nach 29 Jahren autoritérer Herrschaft. Mit 40 Jahren war er
verhdltnismalig jung, stammte aus einer sehr reichen Familie, welche eine Fernsehgesellschaft
im Nordosten Brasiliens besal3, und er war der Enkel ersten Arbeitsministers der Regierung
Getulho Vargas. Fir seinen Wahlkampf griindete er eine eigene Partei und bediente sich als er-
ster des Fernsehens als Medium; dabel war er zudem der Wunschkandidat von Roberto Marin-
ho, des damaligen Eigentiimers des brasilianischen M edienimperiums Rede Globo. Die Situati-
on Brasiliens zu der Zeit war chaotisch: Die Inflation belief sich in 12 Monate von 72,78% auf
2751,34%. Die zwei Jahre seiner Regierungszeit niitzte Collor de Méello auf seine Weise, zur
personlichen Bereicherung. Der Amtsenthebung kam er nach einer sechsmonatigen Suspendie-
rung durch das Parlament mittels Riicktritt zuvor, aber er verlor dennoch fur 8 Jahre alle politi-
schen Rechte.

4 Vgl. dazu in diesem Band A. Autran.

5 Vgl. dazu und zum Folgenden in diesem Band F. Ramos.

6. C. Bernardet; I. Xavier; G. Dahl; F. Ramos; A. Simis.

7 Vgl. das Filmverzeichnis am Ende dieses Bandes.

82B. L.CorreiaOlive ra, A. Autran.
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logisch exakte Wiedergabe der Erkenntnisse kann dabei durchaus in den Hin-
tergrund treten gegeniiber einer bildlichen und schén klingenden Sprache der
Darstellung. Als Beispiel hierfir sei die folgende Wendung angefihrt: ,, Diszi-
plinen, die sich mit dem Universum der klangvollen Bildern in Bewegung be-
schéftigen® (disciplinas que trabalham com o universo de imagens sonoras em
movimento). Sachlich sind schlicht die dem Tonfilm gewidmeten Forschungs-
disziplinen gemeint. Der niichterne Begriff , Tonfilm" vermag den Stil der Vor-
lage aber keineswegs wiederzugeben. In einer Beitragssammlung, welche der
Einflhrung in die brasilianische Medienwissenschaft gewidmet ist, sollten die-
se Besonderheiten jedoch nicht einfach zugunsten einer fir die hiesige Rezep-
tion , geglétteten” Ubersetzung aufgegeben werden. Bei der Ubersetzung ist
vielmehr versucht worden, die Tonalitét der Vorlage zu bewahren und von die-
sem Grundsatz nur dann abzugehen, wenn es um einer verstandlichen Termino-
logie willen als unerl&fdlich schien. Haufig erschien es dartiber hinaus auch an-
gezeigt, doch recht freie Formulierungen zu wahlen, um Gedanken besser
nachvollziehbar zu machen. Die wort- und stilgetreue Ubersetzung ist in sol-
chen Féllen vom Herausgeber redigiert und anschlief3end nochmals auf sachli-
che Ubereinstimmung mit der Vorlage tiberpriift worden. Dennoch ist das Er-
gebnis als eine Einfihrung nicht nur in die brasilianische Filmwissenschaft,
sondern auch in die brasiliani sche Wissenschaftskultur zu verstehen.

Gizelda Alves-Hengstl
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Editorische Notiz

Lateinamerikanische, brasilianische Film haben, das wissen wir, ihre eigene
Bildersprache, Metaphorik, Atmosphére. Was wir uns nicht klar gemacht hat-
ten, ist, dal3 dies auch fir die brasilianische Filmwissenschaft gilt. Dioe Arbeit
des Ubersetzens gestaltete sich deshalb unerwartet schwierig. Genau Ubersetzt,
blieben viele Passagen einem deutschen filmwissenschaftlichen Verstandnis
kaum verstéandlich. Es mute deshalb ein Weg gefunden werden, die Gedanken
der brasilianischen Kolleginnen und Kollegen so zu vermitteln, dal3 sie nach-
vollziehbar und doch nicht in ihrer Eigenheit verfélscht waren. Dies war nicht
ohne gelegentliche Verénderungen im Text moglich, die sich vor allem auf ei-
nen uns gelaufigen Gebrauch von Fachtermini sowie auf die Ubertragung von
im Deutschen nicht verstéandlichen Bildern und Metaphern bezog. Trotzdem
haben wir versucht, auch die Eigenheiten einer oft weniger abstrakten, bildhaf-
ten Ausdrucksweise beizubehalten. In schwierigen Féllen wurde (das betrifft
vor allem den Aufsatz von Umbelino Brasil) in FulBnoten der Originalwortlaut
als Referenz mitgeteilt. AuRerdem zitiert der Autor dieses Aufsatzes haufig
Theoretiker oder Filmwissenschaftler aus Europa, die er in portugiesischen
Ubersetzungen rezipiert und firr seine Uberlegungen nutzbar gemacht hat. Es
wurde auf eine Verifikation mit dem jeweiligen originalsprachlichen (franzési-
schen, englischen, italienischen) Wortlaut verzichtet, da dies zwar ein Bedirf-
nis nach philologischer Pedanterie befriedigt hétte, kaum aber einem besseren
Versténdnis der vorliegenden Gedanken dienlich ware. Wir haben uns deshalb
auch auf das Einfligen einzelner bibliographischer Angaben zu den Original-
ausgaben beschrankt.

Die Redaktion ist der Ubersetzerin zu grofRen Dank verpflichtet, die nicht
nur die Artikel Ubersetzt hat, sondern auch mit groRRer Geduld die Einwénde
der Redaktion erwogen und geholfen hat, schliefdlich in jedem Einzelfall eine
sowohl stilistisch als auch vom Verstéandnis her befriedigende Losung zu fin-
den. Ubersetzerin und Redaktion mochten Herrn Dr. Joachim Hengstl fiir seine
unentbehrliche Unterstiitzung bei der Ubersetzung und Korrektur danken.
Dies gilt auch fir Dr. Sebastido Iken, Tina Schenk und Fernanda Lorek. Alle
diese Personen haben uns bei dieser mihsamen, aber faszinierenden Arbeit
sehr geholfen.

Gunter Giesenfeld



Fernao Pessoa Ramos

Filmwissenschaft in Brasilien

Die Filmwissenschaft an den brasilianischen Universitdten ist durch folgende
Probleme und Fragestellungen geprégt: erstens durch die Veradnderungen, wel-
che die neuen Technologien hervorgerufen haben, zweitens durch eine post-
strukturalistische Ideologie, d.h. die subjektive Positionsbestimmung hinsicht-
lich der Ausgestaltung der Wissensbereiche und schliefdlich drittens durch das
Ubergewicht an Professoren und Studenten, welche in ihren Interessen und in
ihrer Lernorientierung auf eine praktische Ausbildung fir eine Tétigkeit in der
Produktion ausgerichtet sind. Das Ergebnis des Zusammenwirkens dieser drei
Faktoren, das wir hier detailliert darstellen wollen, ist eine starke Reduzierung
der eigentlichen Filmforschung. Als ,,dem Filmschaffen gewidmete Wissen-
schaftsdisziplin® werden wir im folgenden die Gesamtheit aler Bemiihungen
bezeichnen, die mit Film anhand einer Methodik arbeiten, die auf Filmge-
schichte (Zeit; Genre; Untersuchungen zu den Autoren; brasilianische Film-
produktion) zielt sowie auf Filmtheorie und Filmanalyse — Untersuchungsrich-
tungen, die das Filmwesen im weiteren Sinn zum Gegenstand haben, und zwar
im Hinblick auf Erzahl- und Abbildungsformen mit strukturellen Merkmalen.
Dazu ist die Analyse der sozialen Beziige der Filmproduktion zu rechnen, seit
man die wirtschaftliche Bedeutung des Filmmarktes im Kreidauf von Vorfih-
rung, Vertrieb und Produktion erkannt hat. , Filmwesen* muR verstanden wer-
den als der zentrale Gesichtspunkt von verschiedenen Forschungen, die sich
mit dem Tonfilm besch&ftigen. In diesem Sinn kénnen und missen auch be-
nachbarten Darstellungsformen — wie Video, Theater, Tonbild-Schau und auch
Fernseh-Erzéhlformen wie Telenovelas, Miniserien und Fernsehfilme, oder
auch eine Gattung mit grof3er Tradition wie der Dokumentarfilm — im Filmstu-
dium behandelt werden. Dafirr ist es nicht nétig, das Gebiet in undifferenzierter
Weise und in Richtung auf ein allgemeines Ganzes der Audiovisualitét auszu-
dehnen. Kino, Fernsehen, Fotografie, Informationsverarbeitung sind faszinie-
rende Studienfelder im Gesamtgebiet der zeitgendssischen Medien, welche nur
verlieren kdnnen, wenn sie durch eine Sammellinse betrachtet werden.

Auf der anderen Seite fiihrt die Uberbewertung des technologischen
Aspekts zu einer Uberbetonung der , Mittel* gegeniiber dem , Inhalt”, die me-
thodisch wenig nitzlich ist. Betrachtet man die Kinogeschichte unter dem
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Aspekt des medialen Gesamtstroms, so springt die Verengung des Blickwin-
kels der Analyse in die Augen. Was fir Fallstudien und Monographien gentgt,
reicht nicht aus, um eine werkibergreifende Filmforschung oder Kommunika-
tionswissenschaft zu begriinden. Wenn in Seminaren zum Kinobereich Gegen-
sténde ohne filmgeschichtliche Tradition oder solide Bibliographie behandelt
werden, dann kommt das Gebiet der Kommunikation als Ganzes zu kurz. Oft
werden Studiengénge aufgrund von subjektiven Vorstellungen, anhand von
subjektiven Forschungsvorhaben geschaffen oder reformiert, ohne Verbindung
zur gesellschaftlichen Gegenwart oder zur Geschichte des zu untersuchenden
Gegenstandes. Eine gegenwartig herrschende Neigung, sich von technologi-
schen Innovationen faszinieren zu lassen, schafft eher ein Chaos anstatt Er-
kenntnisse. Auch die Mode einer exzessiven Interdisziplinaritét unter dem
Schlagwort des , Audiovisuellen* behindert die historische, diachrone Analyse
und die notwendige didaktische Spezialisierung. Man wird Absolventen be-
kommen, welche nur das Glaubensbekenntnis der technol ogischen Transforma-
tion zu wiederholen wissen, die Vorstellung des medialen Zusammenflief3ens,
die aber weder den Sinn fir Geschichte haben, noch zu den theoretischen Re-
flexionen fahig sind, die ihrer Arbeit erst einen Sinn geben. Dies spiegelt sich
in Studiengéngen mit Fachgebieten wider, die kaum auf fachliterarische Vor-
aussetzungen rekurrieren und mit Dozenten, die nicht in der Lage sind, die
Lehre auf stichhaltigere Kenntnisfelder auszurichten. Eine von Mal zu Mal
groRere Schar von Absolventen, ausgebildet, um konkret in unserer altaglichen
Realitét von Kino und Fernsehen zu wirken, sieht auf der anderen Seiteihre be-
ruflichen Chancen gemindert, wenn sie sich nicht der, wie es heif, , technolo-
gischen Katzenmusik” (samba do crioulo doido tecnologico) unterwerfen, die
in den derzeitigen Berufsmilieus gespielt wird. Der vorliegende Beitrag ver-
sucht Gesichtspunkte dieser Situation herauszuarbeiten, wobei er sich auf die
Schwierigkeiten konzentriert, auf die man beim Studium, Erforschen und Leh-
ren von ,,Cinema"“ an den brasilianischen Universitéten trifft.

1) Der Fetischismus der Technik und der TrugschluR von der Uberein-
stimmung zwischen dem audiovisuellen Allgemeinen und dem kine-
matogr aphischen Besonderen

Der Intensitét, mit der das Problem der technol ogischen Entwicklung heutzuta-
ge Studierende, Professoren, Regisseure und Journalisten beschéftigt, hat etwas
zu tun mit der intellektuellen Unsicherheit, wie sie einem Randland eigen ist.
Die Faszination welche die technologische Innovation auf die Geisteswissen-
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schaften, und insbesondere auf die Kommunikationswissenschaften ausbt, ist
im Zusammenhang zu sehen mit anderen intellektuellen ,,Moden“, die unser
Land heimsuchten. In einer interessanten Studie tber das Dilemma des Libera-
lismus im Brasilien der Sklavenhalter des 19. Jahrhunderts entdeckte Roberto
Schwarz! einige ahnliche Widerspriiche, ausgehend vom fruchtbaren Gedan-
ken der ,, Idee am falschen Platz*. Kénnte der ,, Fetischismus® der Technik, die
Verblendung durch die technologische Innovation, eine solche , Idee am fal-
schen Platz* sein? Kénnte man, was da jetzt geschieht, in einen Zusammen-
hang bringen mit dem, was dieser Autor als die traditionelle ,,ideologische Hel-
terkeit der Eliten" aufzeigt, die der ,, Ewigkeit der sozialen Beziehungen“ gege-
nibersteht und die ,jene Art kultureller Verrenkung, in der wir uns wiederer-
kennen“2, hervorruft? Konnten wir — mit einer nicht allzu weit entfernten
Denkschule — mit Paulo Emilio Gomez an diese Beschreibung denken, wenn
wir (ber die chanchadas3 nachdenken, angefangen mit den emsigen (wenn
auch manchmal wirklich komischen) Ergebnissen unserer ,, schdpferischen Un-
fahigkeit, [aud@ndische Filme wenigstens gut] nachzumachen. Die Bemihun-
gen, die technizistische Faszination zu beseitigen, miissen erst noch angestellt
werden. Fakt ist, da3 das Alltagsleben der Bevdlkerung unseres Landes sich
ganz und gar nicht um diese Achse dreht. So wie das brasilianische Armutsda-
sein am Rande steht, weitab vom Zentrum, gibt es bei dieser Bevolkerung eine
einstellungsbedingte Aufnahmebereitschaft fir solche Filme. Sie ist urwiichsig
und bar jeder Fahigkeit, zu erkennen, wie das, was sie konsumiert, gemacht ist,
und es fehlen die gewachsenen sozialen Strukturen, die esihr erlauben wiirden,
auf eine Modewelle kritisch und verandernd zu reagieren.

Obwohl sie so von der technischen Innovation geprégt sind, prasentieren
sich die Filmwissenschaften derzeit als ein akademisches Feld, fiir das in bezug
auf den groften Teil seiner Facher die technologische Erneuerung kein be-
stimmendes Element ist. Filmwissenschaft studieren ist heute etwa wie Litera-
turwissenschaft studieren. Film wird angesehen als ein diskursives Format mit
Bildern und Ténen, das feste, vorrangig erzéhlende Strukturen aufweist, die
zwischen der Tradition der Avantgarde — wo man gewohnt ist, eher fragmenta-

1 schwarz, Roberto, Ao Vencedor as Batatas, Sdo Paulo 1977.

2 schwarz, R., aa0., S. 21-22.

3 Chanchada, von italienisch ,Cianciata* (franzdsisch ,,Pochade”, fllichtige Skizze), ist ein Film-
genre, welches in Brasilien seit den 1930er bis in die 1950er Jahre grof3e Erfolg hatte, vor allem
durch die Darstellung des brasilianischen Karnevals und durch populdre Musikfilme. S. dazu
Augusto, Sergio, Chanchada: qu’est-ce en réalité? www.3continentes.com/cinema/ infosdiver-
ses/Chanchada.html sowie Vieria, Jodo Luiz, in: Ramos, Ferndo und Miranda, L. Felipe
(Hrsg.), Enciclopédia do Cinema Brasileiro, S3o Paulo 2000, S. 117-119 [Anm. d. Ubers)].
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rische Gebilde anzutreffen — und dem mehr klassischen Vorbild oszillieren.
Neben dem Spielfilm &3t sich in gleichem Mal3e eine dokumentarische Tradi-
tion feststellen, die von einem affirmativen Diskurs Uber das auRerhalb der
Kamera befindliche Universum ausgeht. Hinsichtlich der Sprache sind sich
beide Felder — sowohl der Spielfilm wie der Dokumentarfilm — offenkundig
nahe und haben zugleich doch historisch-tilistische Besonderheiten. Einige
benachbarte, und, auf die erzdhlende Ausdrucksweise bezogen, unmittelbar
verwandte Gebilde — die oft direkt in kinematographischen Traditionen zu ste-
hen scheinen — kdnnen in Formen gefunden werden, welche spezifischer durch
das Fernsehen ausgebil det wurden.

Es ist wichtig, nicht das Medium und die mittels dieses Mediums Ubermit-
telte Erzahlform miteinander zu vermischen. Einige Erzahl- oder Darstellungs-
formen sind fir das Fernsehen spezifisch, andere nicht. Das Kino im eigentli-
chen Sinn muf? als eine Erzdhlform verstanden werden, die auch durch das
Fernsehen und neuerdings im Internet bermittelt werden kann. Die Ubermitt-
lung von Film im Fernsehen verandert die Erzahlform in wenig bedeutsamer
Weise. Diese vermittelte Présentation scheint mir kein grundlegendes Argu-
ment dafiir zu sein, die Aufweichung des ganzen Felds der Filmwissenschaften
mit Hilfe einer Kategorie wie ,audiovisuell* zu rechtfertigen. Die Tatsache,
da3 Film durch die Kamera mit Hilfe von Digitalisierung oder Filmmaterial
entsteht, ist Untersuchungen und Darstellungen wert, aber deckt sich nicht mit
dem Gebiet der Filmwissenschaften als Ganzes, geschweige denn verwischt sie
dessen Grenzen. Die grof3e Zahl der jingst mit Hilfe der Digitalisierung produ-
zierten Filme ist der stérkste Beweis fir diese Aussage. Die Digitalisierung
dient sowohl den Experimenten der Avantgarde, in den Grenzen des Machba-
ren, als auch der klassischen Erzahlung und hat dabei auf die Form des Films
keine prégende Auswirkung.

Im Grenzbereich von Kino/Film finden wir in einer dynamischen Wechsel-
beziehung auch die telenovela, die Miniserie und andere fir das Fernsehen ty-
pische Formen, wie die sogenannten Fernsehfilme. Die Telenovela ist eigent-
lich nur ein sehr langer, in einzelne Stiicke aufgeteilter Film. Mit ihrer beson-
deren Disposition der Handlung und der Darsteller wahrt sie eine deutliche Be-
ziehung zur Erzéhltradition des Films, wie sie im ersten Jahrzehnt des 20. Jahr-
hunderts entstanden ist, und die wir als , klassische Erzéhlung* bezeichnen.
Obgleich das Kino die grofe Stammutter der Erzéhlsprache des Fernsehens i,
bildet das Fernsehen doch eine eigene Redlitét, die sich durchaus neben der Er-
zéhlform des Tonfilms halt: Die Gesamtheit der sozialen Einordnung und der
Kommunikationsform der Sendungen mit Publikum, Nachrichten, Live-Sen-
dungen, Musiksendungen, Talkshows, Sportereignissen usw. bildet einen Pro-
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grammfluB3, der ber das Stammgebiet der Kinematographie hinausweist und in
Besonderheit beachtet werden kann und muf3. In entsprechender Weise er-
streckt sich die kinematographische Tradition, selbst wenn sie mittels des Fern-
sehens verbreitet wird, nicht auf diese Gesamtkategorie des Programms. Ein-
zeluntersuchungen, bei denen die Vermischung von Film und Fernsehen be-
deutsam ist, kdnnen extrem interessant sein, sind aber zu speziell, um als Stiitze
fir eine methodische Verflechtung der beiden Fachgebiete in ein organisches
Ganzes dienen zu kdnnen. Das Gebiet der Filmforschung kann und mui3 seine
geschichtliche, theoretische, konzeptionelle und analytische Vielfalt bewahren.

Die These, nach der die kinematographische Tradition zwingend unter dem
Aspekt ihres unausweichlichen Zusammenflie3ens mit anderen Medien zu un-
tersuchen ware, ist auf eine andere triigerische Vorstellung zurtickzufihren, die
ihrerseits in einem ein auf die technologische Innovation fixierten Denken ih-
ren Ursprung hat. Die Zukunftsvision eines Kinos, das nicht mehr von einem
Filmband analoge Bilder auf eine Leinwand wirft, sondern durch die audiovi-
suellen Techniken eingefangene Bilder und Tone, ist fir diese Ideologie be-
sonders empfanglich. Man stelle sich eine lineare Entwicklung vor, welche als
Horizont die Dimension der technischen Innovation hat, durch die jegliche Ko-
existenz ungleicher Formen ausgeschaltet wird. Soziale und wirtschaftliche
Faktoren, welche die lineare Entwicklung der technologischen Achse hinder-
ten, wiirden dann ebenfalls nicht beachtet. Der Hauptmythos, den die technolo-
gische Evolutionstheorie hervorgerufen hat, ist der vom Zusammenflief3en oder
von der Konvergenz der Mittel. In Wirklichkeit beobachten wir heute einer Di-
vergenz der Mittel, mit einer Koexistenz unterschiedlicher bildlich-akustischer
Ausdrucksweisen, Ubertragen durch unterschiedliche Medien, deren momenta-
ne Ubereinstimmungen jeweils lokalisiert und erklért werden kénnen. Die Fas-
zination durch die technologischen gadgets verwandelt die punktuelle Konver-
genz in etwas Systematisches. Die Reduzierung der Vielfalt des Universums
der Bilder auf einen uniformierenden Zusammenfluf3 miindet in eine amorphe
Idee, die mit dem nivellierenden Begriff des Audiovisuellen die Beschreibung
der Redlitdt dominiert. Das Ergebnis ist eine Analyse, die von den Varianten
des Zusammenspiels von Grundlagen und Ausdrucksweisen Uberméfdig be-
stimmt wird.

Konkret kénnen wir im Rahmen unserer alltaglichen Praxis auf die Nutzung
zweier Hauptmedien verweisen, das Internet und das Fernsehen (ohne das Ra-
dio zu nennen). Ungeachtet des Uibereinstimmenden Sprachgebrauchs werden
diese Medien heute noch Uberwiegend in einer voneinander unabhéngigen
Weise verwendet. Das Zusammengehen von Fernsehen und Internet vollzieht
sich jedoch mit reduzierter Geschwindigkeit, die eine Realisierung in absehba-
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rer Zeit nicht erwarten 1&, vor allem wenn wir uns bel unserer Analyse auf ei-
nen fragwirdigen Grundsatz technischer Entwicklungen beschréanken. Der Irr-
tum beim Konvergenzgedanken besteht darin, dal3 man sich die konvergieren-
den Vorgange in globaler Form vorstellt, in eéinem grof3en Einheitsrahmen, un-
ter dem Kommando technologischer Innovation. Noch sind wir weder ge-
wohnt, e-mails Uber das Fernsehen zu senden, noch navigieren wir durchs In-
ternet mit unserem Fernsehempfanger. Dem entsprechend verfolgen wir Talk-
shows, Telenovelas oder Horprogramme nicht Uber das Internet. Ja, das ist
technisch machbar, aber es ist gesellschaftlich noch nicht die Praxis. Esist das
Ausblenden dieses Unterschieds, was uns von einem reducionismo (Reduktio-
nismus) zu sprechen erlaubt, welcher der oben zur technologischen Verblen-
dung gemachten Bemerkung zugrunde liegt. Selbst wenn etwas technologisch
machbar ist, bedeutet das nicht, dal? es gesellschaftlich gemacht wird. Die Tat-
sache, dal3 etwas in 50 Jahren geschehen kann, ist wohl bedeutungslos fir die
Analyse der heutigen gesellschaftlichen Wirklichkeit. Wir bedirfen einer Ana-
lyse, die sich der tatséchlichen, nicht der wahrscheinlichen Form des Verhélt-
nisses der zeitgendssischen Gesellschaft zu den Medien zuwendet.

Das Gebiet der filmwissenschaftlichen Studien mul3 also in seiner Beson-
derheit durchdacht werden, in einer aktiven, nicht in einer statischen Beziehung
zur hildlich-akustischen Erzéhltradition, wie sie sich im 20. Jahrhundert her-
ausgebildet hat. Diese muf3 die strukturelle Referenz fir die Definition unseres
Arbeitshorizontes sein, selbst wenn wir uns in ihren AulRenbereichen und Zwi-
schenraumen bewegen. Wir missen die Furcht verlieren, mit dem Kino zu ar-
beiten, als wirden wir uns mit einer weit entfernten Vergangenheit beschafti-
gen. Selbst wenn Kino nun plétzlich nicht mehr weiter produziert und rezipiert
wirde, wére es trotzdem ein faszinierendes und weites Universum, das zu
durchforschen wére. Aber dasist nicht der Fall. Wenn wir die wesentlichen Er-
zéhlwelten unseres und des 20. Jahrhunderts in unserer Gesellschaft untersu-
chen, stof3en wir auf die Vermittlungsform des Filmtheaters ebenso wie die des
Fernsehens und in — bis auf weiteres —geringem Umfang des Internets. Einen
Film ansehen ist in unserer Gesellschaft etwas Gegenwartiges und Verbreitetes
und stellt sich als eine organische Aktivitét unseres taglichen Lebens dar, und
die kann schwerlich ignoriert werden.

2) Fachgebiete und Curricula. Die Architektur der ,, Filmwissenschaft”

Die Kinowissenschaften bilden eine Tradition, welche in einer besonderen
Weise in die erste Dekade des 20. Jahrhunderts zurtickreicht. Die Historiogra-
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phie der Filmwissenschaft beschreibt Gbereinstimmend eine Entwicklungslinie,
nach der diese mit den grofRen , Historikern/Kritikern* (Sadoul, Mitry, Jacobs)
beginnt und eine allmahliche Etablierung der Filmwissenschaften in den Uni-
versitatscurricula in die Wege leitete, parallel zur Entwicklung einer groferen
methodischen Strenge, erworben in der akademischen Zusammenarbeit mit tra-
ditionellen Disziplinen wie Geschichte, Philosophie, Literaturwissenschaft usf.
Die Filmwissenschaft entstand folglich im Rahmen der Tradition der Filmkri-
tik, in Perioden gegliedert (Sadoul; Bazin; bei uns Salles Gomes), mitunter von
Praktikern entwickelt. (Jacobs, Mitry).4 Im Fall von Nordamerika vollzieht
sich seit den 1960er Jahren das Eindringen in die Universitat vor alem Uber
die Literaturwissenschaften. In diesem Sinn bildet die wechselseitige Einwir-
kung von Film und Literatur eines der klassischen Gebiete der Filmwissen-
schaften, mit einer ziemlich umfangreichen Fachliteratur in den USA, und die-
se deckt das gemeinsame Gehiet zwischen Film und Literatur ab: narrative Un-
terschiede, Literaturverfilmungen, Analyse von Drehblichern usf. In Brasilien
gibt es die Einfallspforte der Kommunikati onswissenschaften, eine universitére
Neuheit der 1960er Jahre, welche mit der immer intensiveren Présenz der Mas-
senmedien in unserer Gesellschaft verbunden ist. Die Tatsache, daf? der Film
weder zu den bildenden Kiinsten noch zur Literatur gezdhlt werden kann, 181t
ihn oftmals wie das ,,Medium an sich* erscheinen. Indessen hat der Film seine
spezifische Narrativitédt erst in einem langen Prozef3 entwickelt und sich dabei
oft an der Literatur orientiert (wenn wir uns fir den Augenblick auf das Buch
als Medium beschréanken) und sich vom Fernsehen, seit es dieses gibt, abzu-
grenzen versucht. Einirriges Versténdnis vom Kino als dem zentralen Medium
der Massenkommunikation ist vielleicht die Wurzel der Probleme, denen wir
uns heute in den filmwissenschaftlichen Studien an brasilianischen Université-
ten gegeniiber sehen.

Um das Gebiet, welches wir als ,, Filmwissenschaft bezeichnen, ein wenig
ndher zu definieren, ist es unabdingbar, dald wir uns mit den verschiedenen
Disziplinen beschéaftigen, welche seine Einrichtung beeinflussen kénnen. Es ist
wichtig zu betonen, dald wir es hier nicht mit einer exakten (Natur-) Wissen-
schaft zu tun haben, und dal3 wir nicht versuchen, eine klassifikatorische For-
menlehre fir dieses Gebiet zu erstellen. Die Einteilung in Kenntnisfelder, an-
hand derer wir das Filmwesen erforschen kdnnen, folgt eher den Notwendig-

4 | ewis Jacobs; The Rise of the American Film, New York 1968 (Erstauflage 1939); Sadoul,
Georges: Histoire Générale du Cinéma, Paris 1973; Mitry, Jean: Histoire du Cinéma, Paris,
1967; Bazin, André Qu'’est-ce que le cinéma?, Paris 1957. Portug. O cinema, S&o Paulo 1991,
Salles Gomes, Paulo Emilio und Gonzaga, Ademar: 70 Anos de Cinema Brasileiro, Rio de Ja-
neiro 1966.
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keiten der akademisch-didaktischen Lehre und steht mit der eigentlichen histo-
rischen und bibliographischen Ausrichtung unseres Forschungsgebiets in einer
Wechselbeziehung. Indem wir uns auf dem Gebiet der Filmwissenschaft inner-
halb des Dreiecks ,, Geschichte*, , Theorie" und , Filmanalyse* bewegen, gehen
wir aus von einer Achse mit einer eher diachronen/stilistischen Ausrichtung,
einer weiteren, auf die theoretische Vertiefung gerichteten und einer dritten, im
eigentlichen Sinn analytischen, welche auf das Filmwesen als Einheit konzen-
triert ist. Umgekehrt durchdringen die Wechselbeziehungen einander in einer
dynamischen Weise. Ihre Uberdimensionierung kann jedoch zu einer Uniiber-
sichtlichkeit der Grunddisziplin fiihren, mit negativen Konsequenzen fir die
Forschung und die Lehre.

In seiner Historiografia Classica do Cinema Brasileiro® hat Jean-Claude
Bernadet Uiber die Notwendigkeit oder Angemessenheit nachgedacht, das Ge-
biet , Brasilianisches Filmwesen" im Verbund der filmgeschichtlichen Fach-
richtungen zu spezifizieren, und dabel auch auf die Grenzen einer chronologi-
schen Geschichtsdarstellung hingewiesen. Diese Relativierung der dort Ubli-
chen Kriterien trifft sich mit den Kritikpunkten an der traditionellen Filmge-
schichtsschreibung, die von Autoren wie David Bordwell® oder Michéle
Lagny’ (aus unterschiedlichen Perspektiven) vorgebracht wurden. Sie begleitet
die in den 1980er und 1990er Jahren gefiihrten Diskussionen iber die Notwen-
digkeit, sich von einem impressionistischen und nicht methodisch reflektierten
Stil zu 16sen, in dem die ersten Filmgeschichten erstellt worden waren. Dies
gilt auch fir den Fall Brasilien, und Jean-Claude Bernadet fuhrt eine Reihe von
methodischen und sachlichen Argumenten an gegen die Periodisierungsansétze
der klassischen brasilianischen Filmgeschichtsschreibung. Der Autor will dar-
Uber im Sinne einer strengeren Methodik hinausgehen.8 So erértert er die Mog-

5 Bernardet, Jean Claude: Histori ografia Cléassica do Cinema Brasileiro, Sdo Paulo 1994.

6 Bordwell, David und Thomson, Kristin: Film History: an introduction, New York 1994. Vgl.
auch Bordwell, David: Contemporary Film Theory and the Vicissitudes of Grand Theory, in:
Bordwell, David und Carroll, Nod& (ed.): Post-Theory, Reconstructing Film Studies, Wisconsin
1996.

7 Lagny, Michéle: De I'Histoire du Cinéma. Méthode Historique et Histoire du Cinéma, Paris
1992.

8 Vgl. dazu Nobre, Silva Francisco: Pequena Histéria do Cinema Brasileiro, Rio de Janeiro 1955;
Viany, Alex: Introdugo ao Cinema Brasileiro, Rio de Janeiro 1959; Souza, Carlos Roberto e
Sdlles, Francisco de Almeida: A Fascinante Aventura do Cinema Brasileiro, Jodo Pessoa 1976;
Rocha, Glauber: Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, Rio de Janeiro 1963; Sales Gomes, Pau-
lo Emilio und Gonzaga, Ademar: 70 Anos de Cinema Brasileiro, Rio de Janeiro 1966 (eine an-
dere Version des hier vorliegenden Aufsatzes bildet unter dem Titel Panorama do Cinema Bra-
sileiro: 1986/1966 ein Kapitel in: Sales Gomes, Paulo Emilio, Cinema: Trajetdria no Subdesen-
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lichkeit einer ,,Geschichte" im Rahmen einer subjektiven Betrachtungsweise,
die stark beeinflufdt ist durch poststrukturalistische Fragestellungen. Waren et-
wa wahrend der ersten Dekaden des 20. Jahrhunderts die Wechselwirkungen
zwischen dem Kino und anderen Bereichen der Schauspielwelt der legitime
Ausgangspunkt fir eine angemessene Definition des untersuchten Gegenstands
(das bekannteste Beispiel hierfir ist der Kinounternehmer Paschoal Segreto9),
so war dieser Gesichtspunkt spater nicht mehr imstand, das eigentliche Gebiet
des Filmwesens zu erfassen.

Die konkrete, besorgniserregende Tatsache ist, daf3 immer weniger Institute
es a's notwendig ansehen, in der Lehre die Kinogeschichte zu berticksichtigen
und, wenigstens derzeit, das Studium des brasilianischen Films. Interessanter-
weise gibt es in diesem Studiengebiet, das sich in der Herausbildungsphase be-
findet, eine Konvergenz zwischen der Uberbewertung der technologischen
Aspekte und einer poststrukturalistischen Sicht — was zu einer ,,weichen* Be-
trachtungsweise ohne Trennschéarfe fihrt. Dald es Seminare Uber Filmgeschich-
te oder Filmtheorie gibt, und da3 man in synchroner oder diachroner Weise
Filmgenres und Filmautoren studiert, ist selbstverstéandlich in den Universitaten
der ganzen Welt. In den brasilianischen Universitdten sind solche Themen wie
Erscheinungen von einem anderen Planeten. Sie werden gleichsam unter der
Hand behandelt, entweder im Rahmen von Fachgebieten, die die Filmwissen-
schaft in der Medienwissenschaft oder in audiovisuellen Disziplinen nebenbei
behandeln, oder in vage definierten, interdisziplindren Veranstaltungen ohne
jede Verbindlichkeit. Das Tor, von dem wir in Historiografia Classica do
Cinema Brasileiro gesehen haben, dal3 es gedffnet sein miisse, bleibt geschlos-
sen, man schaut bestenfalls durch das Schltisselloch oder eine Spalte im Holz,
durch die ales und jedes dringen kann. So kann die Filmwissenschaft als sol-
che kaum gedeihen.

Die Geschichte des Kinos ist ein hinreichend umfangreiches Gebiet mit be-
tréchtlicher Literatur sowohl in Brasilien, as auch im Ausland. Das Kino ist
die bild- und klangvolle Stammutter der Massenmedien in unserer zeitgendssi-
schen Gesellschaft. Die Kenntnis seiner historischen Entwicklung ist eine un-
verzichtbare Voraussetzung fir das Versténdnis zeitgendssischer Formen der

volvimento, 2. Aufl. S8o Paulo 1996); Ramos, Ferndo (Hrsg.): Histéria do Cinema Brasileiro,
S&o Paulo 1987. Araljo, Vicente de Paula: A Bela Epoca do Cinema Brasileiro, Sio Paulo
1976.

9 paschoal Segreto (1868-1920) war unter anderem Filmregisseur und vor allem der erstein allen
Produktionsstufen des Filmwesens tétige Unternehmer in Brasilien. Er war auf diese Weise
auch verantwortlich fur die Einfihrung des Produkts ,Film* auf dem brasilianischen Markt
[Anm. d. Ubers]].
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Massenkommunikation. Die Filmtheorie verfiigt ebenfalls Gber ein wohlumris-
senes wissenschaftstheoretisches Gebiet, herausgebildet durch einige der wich-
tigsten Denker und Regisseure unserer Zeit. Das Studium dieser wissenschaft-
lichen Literatur und ihrer Konzepte erlaubt einen zuverlassigen Uberblick tiber
das Bild des Kinos im 20. Jahrhundert. Autoren wie Rudolf Arnheim, Hugo
Minsterberg, Jean Mitry, Gilles Deleuze, Maurice Merleau-Ponty, Sergei M.
Eisenstein, Dziga Vertov, Siegfried Kracauer, André Bazin, Glauber Rocha,
Christian Metz, David Bordwell, No& Carroll, Robert Stam, Noé& Burch,
Vivian Sobchack, Raymond Bellour, Francesco Casetti, Jacques Aumont, Bill
Nichols, Stanley Cavell10 und verschiedene andere haben sich in ganz beson-
derer Weise mit der filmischen Erzéhlweise beschéftigt und die notwendigen
theoretischen Grundlagen fir das Verstdndnis der audiovisuellen Darstellungs-
form entwickelt. Diese auf die filmische Tradition ausgerichtete Fachliteratur
zu ignorieren und zu verlangen, aus dem Nichts Fachbereiche zu schaffen, wel-
che sich mit der Gesamtheit der audiovisuellen Darstellungsformen beschéafti-
gen, mufd zur Verarmung fihren. In gleicher Weise kann die wissenschaftliche
Tradition, welche sich um das herum gebildet hat, was man als Filmanalyse be-
zeichnen kann, entscheidend zu einer ernsthaften Interpretation der Kinorealitét
und der Stréme von Bildern und Tdnen beitragen, die die zeitgendssische Ge-
sellschaft Gberfluten. Die durch die Filmanalyse entwickelte Methodik der
Deutung von Bildern ist ein ausgereiftes Instrumentarium, das auf Autoren wie
Eisenstein zurlickgeht und in der heutigen Zeit unter anderem von Raymond

10 Arnheim, Rudolf, Film as Art, Berkeley 1957; Miinsterberg, Hugo, The film: A Psychological
Study - The Silent Photoplay in 1916, New York 1970, (Erstauflage New Y ork, 1916); Mitry,
Jean, Esthétique et Psychologie du Cinéma (2 vol.), Paris 1963/65; Deleuze, Gilles, Cinema- A
Imagem Movimento, S8o Paulo 1985, sowie ders., Cinema - A Imagem Tempo, S&o Paulo
1987; Merleau-Ponty, Maurice, O Cinema e a Nova Psicologia, in: XAVIER, Ismail (org.), A
Experiéncia do Cinema, Rio de Janeiro 1983; Eisentein, Sergei M., A Forma do Filme. Rio de
Janeiro 1990, sowie ders., O Sentido do Filme, Rio de Janeiro 1990; Vertov, Dziga, Articles,
Journaux, Projects, Paris 1972; Kracauer, Siegfried, Theory of Film: The Redemption of Physi-
cal Reality, Oxford 1960; Bazin, André. O Cinema, S80 Paulo 1991; Rocha, Glauber, Revo-
lugéo do Cinema Novo, Rio de Janeiro 1981; Metz, Christian, A Significagdo no Cinema, Sdo
Paulo 1972; ders., Linguagem e Cinema, S&o Paulo; ders., Le Signifiant Imaginaire, Paris,
1977; Bordwell, David, Narration in the Fiction Film, Wisconsin 1985; Bordwell, David, und
Carroll, Nodl, aa.O. (s. Anm. 6), Carral, Noel, Philosophical Problems of Classical Film The-
ory, Princeton 1988; ders., Theorizing the Moving Image, Cambridge 1996; vgl. auch ders., A
Filosofia do Horror ou Paradoxos do Coragéo, Campinas 1999; Stam, Robert, Film Theory - an
introduction, New York 2000; Burch, Noél, Praxis do Cinema, S&0 Paulo 1992; Sobchack,
Vivian, The Adress of the Eye — A Phenomenology of Film Experience, New Jersey 1992; Bel-
lour, Raymond, Entre-Imagens, Campinas 1997; Casetti, Francesco, Dentro lo sguardo - Il Film
e il suo spettatore, 1986; Aumont, Jacques, A Imagem, 1993; ders., L’ Oeil Interminable, Paris
1989; Nichols, Bill, Representing Reality, Bloomington 1991. Cavell, Stanley, The World Vie-
wed, Reflections on the Ontology of Film, Harvard 1971.
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Bellour, Francesco Casetti, Jacques Aumont, Roger Odin, David Bordwell
ausgearbeitet worden ist.

An dieser Stelle sind der Reichtum und die Komplexitét der Filmwissen-
schaft hervorzuheben, sowie, dal3 es dazu an den brasilianischen Universitéten
auch die Existenz von Studiengangen und Fachrichtungen geben mifite, welche
speziell auf die Filmwissenschaft ausgerichtet sind.

Tellweise verantwortlich fur das fortschreitende Verschwinden der Film-
wissenschaft ist die Tatsache, dal3 konzeptionelle Fragestellungen wie Autoren-
film, Filmgeschichte, Filmanalyse, auf Theoriemodellen aufbauen miften, die
man hier als poststrukturalistisch bezei chnen wiirde. Obgleich sie unendlich in-
haltsreicher sind, als es in der technisch-evolutiondren Verwasserung erscheint,
und weil Autoren von Format wie Gilles Deleuze, Jacques Aumont, Raymond
Bellour, Jean-Claude Bernardet sie durchforscht haben, kénnen die poststruk-
turalistischen Ansdtze den Ausgangspunkt einer wissenschaftstheoretischen
Fragestellung bilden, die die Fragmentierung der traditionellen Erkenntnisfel-
der beseitigt, indem sie Anregungen bietet zur Positionierung des Themas als
Wissensgebiet.

Filmanalyse, Filmtheorie und Filmgeschichte bilden dann eine dreifache
Basis, auf der man die Studiengange der Filmwissenschaften aufbauen kann.
~Filmgeschichte" wird hier in einem weiteren Verstéandnis verwendet und um-
faldt die Bildung und Entwicklung der verschiedenen Typen, Richtungen, Auto-
ren und nationalen Kinematographien. Dabei sind andere Untergebiete denk-
bar, sofern sie von Interesse sind, beispielsweise die Tradition von Genres oder
die Eigentimlichkeiten des Dokumentarfilms. Untersuchungen zum Autoren-
film bieten gleichfals ein faszinierendes Feld, bei dem man neben den Auto-
ren, Schauspielern, Kameraleuten, Drehbuchautoren usf. die Gestalt des Regis-
seurs wahrnimmt. Die Erdrterung der sozialen Aspekte der Filmproduktion,
insbesondere deren mehr oder minder kommerzielle Pragung durch die heutige
Gesellschaft, ware gleichfalls in dieses Feld einzubeziehen, ein Gebiet, dessen
treffendere Bezeichnung , Filmsoziologie® oder ,Filmdkonomie* wére. Syn-
chrone und diachrone Aspekte der Filmdistribution und -rezeption gemal3 den
verschiedenen Weisen der Produktion (grof3e Studios; unabhangige Produkti-
on; usf.) wirden in diesem Zusammenhang gleichfalls anhand von Fachrich-
tungen erortert, die jene Strukturen detailliert darstellen, in denen sich die so-
ziale Wechsel beziehung zwischen Kino und Produktionsform entfaltet.

In den mit der Filmanalyse verbundenen Fachrichtungen wirden die stilisti-
schen und sonst erdrterungsbedirftigen Gesichtspunkte eben im Zentrum der
Filmwissenschaft, am Gegenstand Film erdrtert. Diese detaillierte Arbeit direkt
am Filmtext ist unabdingbar, damit der Student der Filmwissenschaft lernt, sei-
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nen Blick zu schulen, sein Studienobjekt ,,zu erkennen* und dessen Stilistik
umfassend zu beschreiben. Durch den taglichen Kontakt, den die Gesamtheit
der Bevolkerung — zu der der Filmwissenschaftler ja auch zahlt — mit diesem
Objekt hat, ergibt sich eine gewisse Schwierigkeit, den nétigen analytischen
Abstand fir das Begreifen der stilistischen Strukturen und der Sprache des
Films zu gewinnen. Das Studium der — inzwischen durch die bereits erwahnten
Autoren verbindlich kodifizierten — Methode der Filmanalyse wird dem Stu-
denten eine Anndherung an sein Arbeitsobjekt erlauben, wobei er sich vom
~Impressionismus’ oder allgemein verbreiteten Sehgewohnheiten befreit oder
sie selbst zum Gegenstand der Untersuchung macht.

Das dritte Basiselement, die Filmtheorie, gehért zur unabdingbaren Ausbil-
dung der Studenten, indem es einen intensiven Kontakt mit der Tradition des
philosophischen Denkens voraussetzt. Die zentrale Frage wird sein: Wie soll
man heute Uber das Kino denken? Die Filmphilosophie ist stark bestimmt ge-
wesen von den phanomenologischen, existentialistischen, strukturalistischen,
poststrukuralistischen, analytischen Strémungen eines jeweils epochengebun-
denen Denkens. Filmphilosophie heute nétigt zu einem engen Kontakt mit den
Grundlagen der Philosophie, die fir die Arbeit auf dem Gebiet des Filmwesens
nutzbar gemacht werden missen. Methodische Aspekte der Wechselbeziehung
zwischen dem Kino und den verschiedenen Geisteswissenschaften und insbe-
sondere der visuellen Anthropologie, der Geschichte (Marc Ferro und ande-
rell), der Erziehungswissenschaft (Traditionen des padagogischen Films), der
Psychologie (entsprechend der tiblichen Schnittstelle mit der Psychoanalysel?,
sofern man die anregenden jingsten Arbeiten zur Erkenntnispsychologie her-
anzieht13) miikten in diesem Umfeld untersucht werden.

Offensichtlich — und das ist ein entscheidender Gesichtspunkt — sind diese
Fachgebiete miteinander verknipft. Wie kann man Filmgeschichte studieren,
ohne mit Filmen zu arbeiten, ohne eingehende Filmanalyse? Oder wie hat man
sich das Kino vorzustellen ohne ein detailliertes Studium der Filmproduktion,
auf die sich die Theorie bezieht? Wie soll man beispielsweise das Denken ei-

11 Uberblick hierzu Ramos, Ferndo Pessoa: Teoria do Cinema e Psicandlise: Intersecgdes, in Bar-
tucci, Giovanna (Hrsg.): Psicandlise, Cinema e Estéticas de Subjetivacdo, Rio de Janeiro 2000.

12 Hierzu gibt es eine umfangreiche Literatur. Einen guten Uberblick findet man bei: Allen, Rich-
ard und Smith, Murray (ed.): Film Theory and Philosophy, Oxford 1997; Currie, Gregory: Im-
age and Mind: Film, Philosophy and Cognitive Science, Cambridge / New York 1995; Grodal,
Torben: Moving Pictures: A New Theory of Film Genres, Feelings and Cognitions, Oxford
1997; Tan, Ed S.: Emotion and the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine,
Mahwah (NJ) 1996.

13 Aumont, Jacques, Les Théories des Cinéastes, Paris 2002.
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nes André Bazin untersuchen, ohne die Filme der neorealistischen Richtung zu
berticksichtigen? Diese notwendige, ja unabdingbare Verbindung zwischen den
Elementen jener dreifachen Basis und zwischen den verschiedenen Fachgebie-
ten darf jedoch nicht zu etwas fiihren, was man als eine Paralyse der Methodik
bezeichnen kann. Die grundsétzliche Mdglichkeit einer geschichtlichen Peri-
odenbildung (und, in Grenzen, eines ,Wissens um Geschichte") oder einer
Rickbesinnung, um eine analytische Haltung zu gewinnen (,Filmanalyse"),
oder auch der Besonderheit des Gebietes , Film* hinsichtlich des theoretischen
Durchdenkens, all das bildet den Kern der Schwierigkeiten, auf die man heute
beim Filmstudium an der brasilianischen Universitét trifft. Die heftig gefihrte
Diskussion um die Interdisziplinaritdt verscharft dieses Problem und bestimmt
den Ton der Debatte, indem sie von auf’en kommende Wellen der Beeinflus-
sung der exzessiv offenen brasilianischen Kultur mit einbezieht: Liberalismus
und Romantik im 19. Jahrhundert, Rassentheorien und Positivismus um die
Wende zum 20. Jahrhundert, Poststrukturalismus und neue Technologien am
Ende des 20. Jahrhunderts — das sind die intellektuellen Einfllisse, welche Bra-
silien mit ungeheurer Intensitét getroffen haben. Eine von ihnen scheint der
Grund dafUr zu sein, dal3 das Kino nicht a's Studien- und Forschungsgebiet an
den brasilianischen Universitéten eingefiihrt werden konnte.

3) Filmpraxis als notwendiges Element der Filmforschung

Eine unzuldssige Auslegung des marxistischen Verstandnisses von Praxis, die
wahrend der 1960er Jahre in Mode war, wirkt sich ebenfalls bis heute an den
gegenwartigen Filmhochschulen aus. Die Behauptung, daf3 das Wissen dartber,
~wie man Filme macht” ein unabdingbares Element der Analyse und der For-
schung sei, taucht stets wie ein Axiom auf, mit der Macht eines Allgemeinplat-
zes. Die berufsbezogene Ausrichtung der Filmhochschulen verstérkt diese An-
sicht. Die Lehre vom Film, so die gangige Auffassung, ist insofern etwas Eige-
nes, as es sich um einen Gegenstand mit technischen Aspekten handelt, die
man an der Hochschule ,,lernen mul3*, im Gegensatz beispielsweise zur Litera-
turwissenschaft. Man lehrt Studenten das Filmemachen, aber niemand kéme
auf die ldee, Studenten das Dichten beibringen, zumindest gibt es bhislang
nichts dergleichen. Andererseits ist es offenkundig, daf3 viele Studenten mit be-
rufspraxishezogenen Zielen an die Filmhochschule gehen, um etwas Uber die
Produktion und den Vertrieb von Filmen fir eine spétere Tétigkeit in der Pro-
duktion zu lernen. Dies hat in den Filmhochschulen dazu gefiihrt, daf3 die Fach-
richtungen sich nicht deutlich heraushilden konnten und dal3 die kinftigen
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Fachleute sich dem Filmstudium widmeten, ohne sich zuvor praktisches Wis-
sen angeeignet zu haben.

Die Unterrichtung darliber, wie ein Film produziert wird, ist mit Fug und
Recht ein akademisches Lernziel auf dem Gebiet der Filmwissenschaft. Viele
der oben kritisierten Ansichten Uber das Audiovisuelle finden hier ihren Zu-
sammenhang: Die dem Kino, dem Fernsehen und anderen Medien gemeinsame
technische Aushildung entspricht den Bediirfnissen besserer Berufschancen auf
dem Arbeitsmarkt. Man kann nach dem Stellenwert der technischen Berufsaus-
bildung fragen, die in der curricularen Ausgestaltung der aktuellen Filmkurse
sowie bei der Berufung von Professoren absolute Prioritdten geniefdt. Sowohl
beim Grund- wie beim Aufbaustudium ist es jedoch unabdingbar, Platz fir Un-
tersuchungen und Forschungen auch denjenigen Studenten einzurdumen, wel-
che kein Berufsziel in der Filmproduktion anstreben. Die Einsicht, dal3 die
filmwissenschaftlichen Institute nicht die eigentlichen Ausbildungsstatten fir
Filmproduzenten sind, ist eigentlich selbstversténdlich. Es gibt in verschiede-
nen Landern Filminstitute — man kann die entsprechenden Institute der New
York University und der Sorbonne Paris Il anfiihren — welche ausschliefdlich
der Forschung gewidmet sind. Die Ergebnisse hinsichtlich der Konzentration
der materiellen und menschlichen Ressourcen sind ermutigend. Aushildungs-
stétten von eher technischer Ausrichtung nach der Art der IDHEC/FEMIS in
Frankreich mit der konkreten Méglichkeit, die Filmpraxis zu lehren, dirften
eine gute Ldsung der Widerspriiche darstellen, denen die Filmproduktion an
der Universitat begegnet.14

Diese Ausrichtung auf die angeblich notwendige Filmpraxis hat als wesent-
liche negative Konsequenz, dal3 auch Filmgeschichte und Filmtheorie von
Filmtechnikern und Regisseuren gelehrt werden, die dafiir keine Aushildung
haben. Oftmals véllig in die Produktionswelt verstrickt, ohne profunde Ausein-
andersetzung mit der Literatur oder hinreichendes filmwissenschaftliches Ver-
standnis, um stérker theoretische Themen zu behandeln, erschopft sich ihre
Lehre in der Ubermittlung eines eher subjektiven Verstandnisses der Filmge-
schichte. Dieses Problem stellt sich noch verstérkt in den rein theoretischen F&-
chern. Es bildet sich ein circulus vitiosus, in dem Regisseure in subjektiver
Weise Facher lehren, in denen sie nicht kompetent sind, und folglich auch Re-
gisseure aushilden, die wenig von der Filmgeschichte verstehen, vielmehr sich

14 Diesen Ausfuhrungen zufolge gibt es in Brasilien anscheinend nicht die anderswo etablierte
klare Unterscheidung zwischen universitérer Filmwissenschaft und den Filmhochschulen, wo
fur die Berufspraxis ausgebildet wird — wobei die Behandlung von Elemente des jeweils ande-
ren Lehrgebietes in beiden Institutionen sinnvoll wére. [Anm. d. Red.]
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gendtigt sehen, sich am Beginn ihrer Erfahrung als Produzenten Gebiete zu er-
schlief3en, wo diese personlich-asthetische Erfahrung wenig bringt.

Offensichtlich darf man nicht generalisieren und einem den Verteidigern
der verbreiteten praxisbezogenen Darlegung entgegengesetzten Irrtum verfal-
len. Es ist moglich, wenn auch keineswegs wahrscheinlich, da3 ein Regisseur
sich in einen grofRen Historiker oder Theoretiker des Films verwandelt. Die
Filmgeschichte kennt einige Beispiele theoretischer Verarbeitung eigener Er-
fahrungen durch die Einbeziehung der eigenen stilistischen Praxis als Regis-
seur. Ein bekannter Filmtheoretiker schrieb kirzlich ein Buch mit dem Titel
Les Théories des Cinéastes,1® das ein ilberzeugendes Beispiel eines seine eige-
ne Kunst reflektierenden und theoretisierenden Filmkinstlers ist. Im Falle von
Brasilien gibt es unter anderen Glauber Rocha, einen Autor, der die Theorie
des brasilianischen Kinos in Verbindung mit seinen eigenen Filmwerken be-
handelte. Hier ist jedoch zu fragen nach der unabdingbaren Notwendigkeit der
Filmpraxis fr das Filmdenken. Im besonderen Fall des akademischen Be-
reichs, von dem die vorliegenden Betrachtungen ausgegangen sind, hat die
Filmpraxis sich — im Gegensatz zu dem, was behauptet wird — konkret zum
Nachteil der Lehre der Filmgeschichte und -theorie entwickelt. Die Uberbeto-
nung der Filmpraxis endete damit, daid exzellente Filmleute auf den Gebieten,
in denen sie arbeiten (Schnittmeister, Kameraleute, Drehbuchautoren; Regis-
seure) Kompetenzen erwerben missen, wenn sie auf3erhalb ihrer jeweiligen
Spezialisierung tétig werden wollen, etwa in Disziplinen, die das Studium von
Literatur und Filmgeschichte bedingen, was eben diese Fachleute gewdhnlich
eigentlich nicht gewohnt sind. Der subjektive Unterricht tber Filmgeschichte
und -theorie durch dafiir nicht ausgebildete Lehrpersonen hildet ein ernstes
Problem fir die heutigen filmwissenschaftlichen Ingtitute, weil sie einem popu-
laren Versténdnis von Praxis voll ausgesetzt sind. Wenn Fachleute gewandt
und kompetent in anderweitige Bereiche vorzudringen vermogen, so kann dies
begrifenswert und stimulierend sein. Wichtig ist aber der klare Grundsatz, dafi3
man keine effektiven Studiengange auf dem Gebiet der Filmwissenschaft auf-
bauen kann, in denen die Ausnahme als bestimmender methodischer Faktor
dominiert.

Zweifellos mul? man im Rahmen der Filmstudiengange dem speziell aka-
demisch ausgebildeten Filmhistoriker und -theoretiker Raum fir seine Gebiete
geben. Die Fachleute, die auf diesen Gebieten tétig sind, missen in ihrer fach-
lichen Besonderheit anerkannt werden. An den Universitdten mul3 Raum sein
sowohl fir digjenigen, die Filme produzieren wollen, als auch fir digjenigen,

155 Anm. 13
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die das Kino nur studieren wollen. Mir scheint ein Gleichgewicht zwischen den
unterschiedlichen, dem selben Zweck dienenden Zielen unabdingbar zu sein.
Von einem gewissen Grad der Spezialisierung an verlieren die eher theoretisch,
analytisch und geschichtlich ausgerichteten Facher fir digjenigen an Interesse,
die eine Fachausbildung wiinschen, um Praktiker zu werden. Wer aber Flm-
wissenschaft studiert, um die Filmgeschichte so kennenzulernen, wie man Lite-
raturgeschichte, Kunstgeschichte oder Philosophie studiert, muR3 darin stimu-
liert und respektiert werden. Die Debatte um den Praxisbezug behindert solche
Ausbildungsgange, wahrend Filmstudiengange im Hauptstudium oft dazu fuh-
ren, dal3 es am Ende alle mdglichen Absolventen der Geistes-, aber selten sol-
che der Filmwissenschaften gibt. Die Ursache scheint mir in der mangelnden
Attraktivitét eines Studiums der Filmwissenschaft zu liegen, was wiederum mit
dem beschriebenen, an den brasilianischen Universitdten derzeit herrschenden
Klima zusammenhangt.

Wir haben in diesem Beitrag versucht, einen Uberblick tber das Studium
der Filmwissenschaft an den brasilianischen Universitdten zu geben, und haben
dabei einige Faktoren betrachtet, die wir als relevant erachten. Diese sind kurz
gefaldt die folgenden: eine kritische Betrachtung der Dominanz, welche der
technischen Aushildung im Studium allgemein und besonders hinsichtlich des
Kinos eingerdumt wird; die Konsequenzen fir das Verstdndnisses von ,,Kino*
als Studiengebiet; schliefflich die Implikationen einer Betrachtungsweise des
Kinos, die die Verbindung von Praxis, Theorie und Forschung als notwendig
erachtet. Unser Hauptgegenstand war es, vermittels der gebotenen Gesamt-
schau eine Debatte Uiber die Rolle und die Bedeutung in Gang zu setzen, wel-
che die Filmwissenschaft an den Universitdten und im heutigen Denken haben
sollte.
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Arthur Autran

Anmerkungen zur brasilianischen
Filmtheorie

Zu Beginn seiner wissenschaftlichen Beschaftigung mit dem Kino, anfang der
40er Jahre, hatte Paulo Emilio Salles Gomes (1916-1977)1, wie die Mehrheit
der Filmkritiker seiner Generation, keinerlei Interesse fur die brasilianische
Filmproduktion. Spéter kritisierte er dies mit Bedauern als Versaumnis und
spielte dann eine grundlegende Rolle bei der Schopfung dessen, was Jean-
Claude Bernadet als , Klassische Geschichtsschreibung des brasilianischen Ki-
nos'‘2 bezeichnet.

Erst Mitte der 1950er Jahre begann Salles Gomes sich eingehender mit der
Geschichte des brasilianischen Kinos zu beschéftigen — nach seinem zweiter
Aufenthalt in Europa, wo er Kurse an der Cinematéque Francaise besucht hat-
te und Beziehungen zu Intellektuellen wie André Bazin und Henri Langlois
kniipfte, und wo er auch sein Buch tiber Jean Vigo schrieb3. Zuriick in Brasili-
en, 1954, um am — anl&Rlich der 400-Jahr-Feier der Stadt S&o Paulo veranstal-
teten — I. (brasilianischen) Internationalen Filmfestival teilzunehmen, nutzte
Salles Gomes dieses Ereignis, um Kontakte zu Filmgesellschaften zu kniipfen,
Personlichkeiten der internationalen Kinowelt einzuladen. AulRerdem war er an
der Erstellung der Kataloge beteiligt.

*) Dieser Text war die Grundlage eines Vortrags, der im Rahmen der Veranstaltung Atualidade de
Paulo Emilio (,Die Aktualitét von Salles Gomes') gehalten worden ist, veranstaltet von der
Cinemateca Brasileira im September 2002, um des 25jghrigen Todestags von Paulo Emilio
Salles Gomez zu gedenken. Eine frilhere Fassung ist unter dem Titel ,Paulo Emilio e a
constituig8o das bases da pesquisa histérica sobre cinema no Brasil“ in der Revista USP, Séo
Paulo, Nr. 60, Dez. 2003. Feb. 2004, S. 114-121 vertffentlicht worden.

1 paulo Emilio Salles Gomesiist ein der wichtigsten Personlichkeiten der brasilianischen Filmfor-
schung und Filmanalyse. Er gilt als ein Klassiker der brasilianischen Kulturkritik. [A.d.U.]

2 Bernardet, Jean-Claude: Historiografia Classicado Cinema Brasileiro. Sdo Paulo, 1995.

3 Gomes, Paulo Emilio Salles: Jean Vigo, Paris 1957 [A.d.U].
4Vgl. Souza, José Inécio de Melo: Paulo Emilio no Paraiso, Rio de Janeiro 2002, S. 347-357..
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In diesem Zusammenhang ist anzumerken, dal3 Salles Gomes selbst wah-
rend seines Aufenthalts in Europa der Vereinigung fur brasilianische Kinokul-
tur verbunden blieb — einer dank der Tétigkeit mehrerer bedeutender Filmkriti-
ker, der Veranstaltung von Filmvorfiihrungen, den Aktivitaten von Filmclubs,
der Verdffentlichung von Fachzeitschriften und der Publikation von Bichern
damals ziemlich aktiven Bewegung. Diese Verbindung wurde verstérkt durch
den Umstand, dal? Salles Gomes die Filmothek des Museu de Arte Moderna
von Sdo Paulo in Europa reprasentiert hatte sowie durch seine Tétigkeit als
Korrespondent der Zeitschrift Anhembi und der Zeitung O Estado de Sao
Paulo.

Im Vergleich zum Geschehen im vorausgehenden Jahrzehnt war es das
grofRartige Verdienst der Vereinigung fiir Kinokultur der 1950er Jahre, an der
Salles Gomes as Organisator des ersten Filmvereins von Sao Paulo und als
Kritiker fir die Zeitschrift Clima beteiligt war, eine Begeisterung fir geschicht-
liche Studien Uber das zuvor ganzlich unbeachtete brasilianische Kino initiiert
zu haben. Reprasentativ fir diese Verdnderung ist die Tatsache, dald im Umfeld
des eigentlichen Festivals die ,Il. Retrospektive des Brasilianischen Kinos"
stattfand, deren Katalog den ambitionierten, historisch gepragten Text As
Idades do Cinem Brasileiro (, Die Epochen des brasilianischen Kinos*) enthélt,
verfaldt von dem liberalen Kritiker B.J. Duarte.

Als er sich wieder in Brasilien etabliert hatte, wurde Salles Gomes zum
Konservator der Filmothek des Museo de Arte Moderna von Sdo Paulo er-
nannt, aus der 1956 die Cinemateca Brasileira wurde. 1956 ibernahm er die
Filmkolumne der literarischen Beilage von O Estado de Sao Paulo —von da an
sein Hauptforum.

Trotz der insgesamt anregenden Umsténde schrieb Salles Gomes in dieser
Zeit verhdltnismaldig wenig Uber die Geschichte des brasilianischen Kinos,
wenn man damit die Zahl seiner Artikel vergleicht, die er der Geschichte des
Kinos der Ubrigen Welt, den Problemen der Kinematheken, den wirtschaftli-
chen Fragen der nationalen Filmproduktion und den grofRen zeitgendssischen
Regisseuren widmete. Vier Aufsdtze zeigen trefflich, worlber er sich in dieser
Periode hinsichtlich der Geschichte des brasilianischen Kinos Gedanken mach-
te ,Um Pioneiro Esgquecido®, ,Evocacdo Campineira’, ,Dramas e Enigmas
Galchos' und ,Visitaa Pedro Lima“.
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In ,Um Pioneiro Esquecido” (Ein vergessener Pionier),® einem am 6. Ok-
tober 1956 verdffentlichen Aufsatz, der von dem Filmpionier Anibal Requido
handelt, macht der Autor die damals dominierende Auffassung zur Geschichte
des internationalen Kinos zum Thema und verweist auf deren Unangemessen-
heit im Zusammenhang mit der geschichtshezogenen Untersuchung der brasi-
lianische Filmproduktion:

Man stellt vor allem auf das Problem ab, das urspriingliche brasilianische Kino
in seiner Zeit anzusiedeln. Was man bisher als Geschichte des Weltkinos zu be-
zeichnen pflegte, was in Wirklichkeit aber nicht mehr ist a's die Geschichte des
europdischen und nordamerikanischen Films, diese Frage ist seit langer Zeit
schon abgeschlossen.“®

Die geschichtlichen Darstellungen zum Weltkino, die bis dahin entstanden
waren, betrafen — nach Salles Gomes — tatséchlich die USA und Europa, ohne
andere Filmnationen einzubegreifen. In der Kinogeschichte der Industrielander
reicht die Frihphase von den ersten Filmen der Gebriider Lumiére bis zu Pro-
duktion von Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914), wahrend es in Brasilien keine
vertrauenswirdigen Informationen Uiber den ersten hier produzierten Film gibt.
Das macht die Chronologie der Anfangsjahre schwierig, und auch hinsichtlich
des Endes dieser Periode gibt es groite Zweifel, an welchem Werk sich erst-
mals eine erzéhlerische Reife nachwel sen [&1.

,Evocacdo Campineira’ (,Erinnerung an Campinas'),” veroffentlicht am
15. Dezember 1956, handelt von einem wéhrend der 20er Jahren in dieser
Stadt gedrehten ,Filmzyklus*. Der Gedanke von ,Zyklen", der sich durch die
brasilianische Filmgeschichtsschreibung bis heute ohne genauere Begriffshil-
dung zieht, betrifft die zahlenmélig intensive Produktion von Spielfilmen in
einer bestimmten Zeitspanne und in einem Gebiet aulRerhalb der Achse Rio de
Janeiro-S30 Paulo, deren Niedergang betont dargestellt wird. Uber den in
Campinas, einer im Staat S0 Paulo gelegenen Stadt gedrehten Film A Carne
(Felippe Ricci, 1925) verfalite Salles Gomes einen kritischen Kommentar:

Die Story wurde als kiihn betrachtet, und es wurde gefurchtet, dal die Hauptdar-

stellerin ihre Rolle aufgeben werde, falls sie die exakte Bedeutung der Handlung
erkennen wiirde. Um diese Schwierigkeit zu umgehen, nahm Ricci in einer Sze-

5 Gomes, Paulo Emilio Sdlles. Um Pioneiro Esquecido, in: Critica de Cinema no Suplemento
Literério, Bd. 2, Rio de Janeiro 1982, Bd. I, S. 8-10.

6220.

"Gomes, Paulo Emilio Salles: Critica de Cinemano Suplemento Literario, Bd. I, S. 54-57.
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ne seines Films die berihmte Sequenz mit den Pferden in Extase mit Heddy
Lamarr (Gustav Machaty, 1933) vorweg: Da er keine wirklich realistische Lie-
besszene in einem Wald drehen konnte, lief3 sich Ricci von einer romantischen
Vorstellung inspirieren und griff auf das merkwiirdige Bild eines Stiers und ei-
ner Kuh zuriick. In Unkenntnis der bildsprachlichen Mdglichkeiten des Films
verstand die Darstellerin nicht, weshalb der Regisseur von ihr nach einer idylli-
schen Szeneim Wald verlangte, tiefgehende Entspannung auszudriicken.”

Hier formuliert Salles Gomes eine eingehende Analyse Uber den Entwick-
lungsgrad der Filmsprache im Campinas-Film, obgleich es davon keine Kopien
gibt. Das heif¥t, er interpretierte alein aufgrund seiner Informationen Uber je-
nen ,,Zyklus* und seines Verstandnisses der wenigen erhaltenen brasilianischen
Spidlfilme der Stummfilmepoche. Diese Art der Interpretation ist faszinierend
durch das, was sie an Vorstellungskraft ausdriickt, sie ist eine Eigenheit dieses
Filmhistorikers, die seine Texte durchgangig kennzeichnet.

»Dramas e Enigmas Galchos’ (,Dramen und Rétsel in Rio Grande do
Sul*),? veréffentlicht am 29. Dezember 1956 und ,, Visita a Pedro Lima’ (,Be-
such bei Petro Lima*),10 verdffentlicht am 19. Januar 1957, driicken die Be-
stiirzung von Salles Gomes angesichts der Schwierigkeit aus, mangels einer
zuganglichen Dokumentationsbasis die filmgeschichtliche Analyse zu vertie-
fen. Im erstgenannten Artikel, tber die in Rio Grande do Sul gedrehten Filme,
stellt der Autor fest, dal? die Untersuchungen zur brasilianischen Filmgeschich-
te erst spét einsetzten, als mehrere Pioniere schon verstorben waren, ohne
Zeugnisse zu hinterlassen, und dal3 ihre Archive zerstreut worden seien. Im
zweiten, nach einem Besuch bei einen aten Kinochronisten verfaldten Artikel
erzahlt er Uber einige Abschnitte aus dessen Leben und unterstreicht dabei, dal3
die Pioniere Pedro Lima, Pery Ribas und Adhemar Gonzaga bedeutsame Ge-
stalten der brasilianischen Filmgeschichte seien und dal3 ihre erhaltenen Archi-
ve deshalb auferordentliche Quellen darstellten.

Diese kleine, aber wertvolle historiographische Leistung von Salles Gomes
aus den 50er Jahren hat mehrere Vorziige: einmal die Sorge um die Periodisie-
rung, die konfrontierende Verwendung der Quellen sowie die sorgsame und
zugleich schopferische Interpretation der Informationen im Bewuf3tsein der

8a_a_O.

9Gomes, Paulo Emilio Salles: Dramas e Eni gmas Gatichos, in: Gomes, Critica de Cinema no
Suplemento Literério, Bd. I, S. 54-57.

10 Gomes, Paulo Emilio Salles: Visitaa Pedro Lima, in: Gomes, Critica de Cinema no
Suplemento Literério, Bd. I, S. 66-70.
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Schwierigkeit, angesichts der in den ersten Anfangen steckenden Sammiung
und Erschlieung der Unterlagen aus der Vergangenheit des brasilianischen
Kinos zu schreiben.

Die Publikation von ,, Introducéo ao Cinema Brasileiro” (,, Einfihrung in das
brasilianische Kino*)1! von Alex Viany — ein Ereignis, von dem Salles Gomes
erhoffte, es werde ,der Beginn der so sehr ersehnten Phase methodischer Stu-
dien tiber das brasilianische Kino* sein!2 — gab Gelegenheit zu wichtigen Dis-
kussionen Uber Untersuchungen zur Periodisierung, weil das Buch die erste sy-
stematische Darstellung iber unsere filmgeschichtliche Vergangenheit war.

Im Artikel , Estudos Histéricos’ (,Historische Studien) vom 23. Januar
1960 betont Salles Gomes den ,,hdchst verzégerten” (atrasadissimo) Stand der
Untersuchungen und bestédtigt, dal} das ,Bewultmachen* (tomada de
consciéncia) der Existenz der brasilianischen Filmgeschichte dem industriellen
und kulturellen Aufschwung der Kinematographie zu verdanken sei, welcher
ab 1950 stattgefunden habe. 13,

Der Artikel ,Contribuicdo de Alex Viany” (,Der Beitrag von Alex Via
ny*)14 von 30. Januar 1960 betont die Bedeutung des Anhangs der ,, Introduczo
ao Cinema Brasileiro", in dem eine Auflistung der im Filmwesen tétigen Fach-
leute sowie Hinweise zur Gesetzgebung, zum Filmwesen, Filmfotos und insbe-
sondere Filmographien enthalten sind:

Man erkennt, daf es dieser Anhang gewesen ist, dem sich der Autor am inten-
sivsten widmet hat, und die Mihe hat sich voll gelohnt. Mit der in seine , Intro-
ducdo ao Cinema Brasileiro* integrierten Filmographie ist Alex Viany zum
wichtigsten Forderer der Bewegung fiir die Kinokultur Brasiliens geworden.'®

Um die Filmographie zu optimieren, wurden die Titeleintrédge um die Film-
dauer erweitert; wurden die Beitrége von Pery Ribas, Adhemar Gonzaga und
Pedro Limazur brasilianischen Filmgeschichte eingefiigt sowie genauere Krite-
rien fir die Erstellung der Filmographie, da verschiedene lange Dokumentar-
filme berticksichtigt worden waren und andere nicht; und schliefflich wurden

1 Viany, Alex: Introducéo ao Cinema Brasileiro, Rio de Janeiro 1959.
12 oinicio datdo esperada fase de estudos em torno do cinema brasileiro”, Gomes, Paulo E-

milio Salles: Critica de Cinema no Suplemento Literério, Bd. | S. 168.
13 Gomes, Paulo Emilio Salles: Estudos Histéricos, Bd. Il S. 139-144.

14 Gomes, Paulo Emilio Salles, Contribuigdo de Alex Viany, in: Gomes, Critica de Cinema no
Suplemento Literario, Bd. Il S. 145-149.

15520,
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die Filme chronol ogisch angeordnet und nicht al phabetisch.

Im Kommentar zum Register der Filmschaffenden des brasilianischen Ki-
nos beginnt Salles Gomes jedoch eine gereizte Polemik mit dem brasilianischer
Filmkritiker B.J. Duarte Uber die Methode der Verzeichniserstellung. Fir B.J.
Duarte war es ein Fehler, herausragende Filmkritiker wie Moniz Viana,
Almeida Salles, Décio Vieira Otoni und andere nicht aufzunehmen, statt dessen
hingegen Personen zu erwahnen, welche fir die Filmgeschichte im engen Sinn
bedeutungslos seien, wie César de Alencarl6 oder Jodozinho da Goméia,1” das
Ballet ,Pigalle’ und andere mehr.18 Die Position von Salles Gomes war eine
ganz andere:

Auf jedem Fall, und im Widerspruch zu der jingst von B.J. Duarte ausgespro-
chenen Meinung glaube ich, daf3 Alex Viany recht hat, wenn er sich im Register
auf die Namen von Personen, Gruppen (E.C. Corinthians oder ,Balé Pigalle")
oder Tiere (den Hund Duque) beschrénkt, welche unmittelbar oder indirekt —
wie es der Fall bei einigen Schriftstellern ist — an der Entstehung der Filme betei-
ligt waren, wahrend er die Kritiker, Essayisten, Archivare und Mitglieder von
Filmclubs beiseite 1803, auf deren Aktivitét man nicht unbedingt im Zusammen-
hang mit der Filmproduktion trifft.%

B.J. Duarte war davon nicht Uberzeugt und schrieb eine Entgegnung, in der
er wiederholte, dal? er mit den Kriterien Alex Vianys fir das Register-Formular
nicht Ubereinstimme, weil einerseits fir die Geschichte des brasilianischen
Films wichtige Namen ausgelassen worden seien, wahrend andere ohne ,,ge-
schichtlichen oder &sthetischen Wert" (valor histérico ou estético) in jenen In-
dex aufgenommen worden seien.20

Ich vermag nicht zu erkennen, was es zur kinematographischen Kultur beitragen
kann, wenn jemand sich Kenntnis dariiber verschafft, dal3 der Sportclub Co-
rinthians Paulista an der Auswahl eines aufRerst mittelmafigen Streifens der aus-
gestorbenen Multifilmes mitgewirkt hat.

Mit Bedauern bemerke ich hingegen das Fehlen der Namen vieler brasilianischer

16 Bekannter Radiomoderator der 20er Jahren in Rio de Janeiro [Ad.U].

17 Einflukreicher Pai de Santo der 30er Jahre in der Stadt Salvador da Bahia; Pai de Santo ist ein
mit einem hoheren Priester vergleichbare ,Kultleiter* in der afrobrasilianischen Religion
Candomblé [A.d.U].

18 puarte, B. J: Introdug&o ao Cinema Brasileiro, Sdo Paulo S. XXXVII, N. 111, Feb. 1960.

19 aaO.

20 pyarte, B.J.: Ainda a Introdugéo ao Cinema Brasileiro, in: Anhembi (S8o Paulo), Jg. 38, Nr.
112, Mérz. 1960.
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Kritiker, Essayisten, Analysten unseres Kinos in den Eintrégen des Registers
und den Abschnitten der Introdugdo — sei es vorbedacht oder aus bloRer Unwis-
senheit und Eile des Herrn Alex Viany.*2

Worum es bel diesem Streit geht, ist auf der einen Seite — Alex Viany &
Salles Gomes — das Eintreten fiir objektive Kriterien fir die Auflistung, auf der
anderen Seite — B.J. Duarte — das Eintreten fir das Verdienst als Kriterium. Im
ersten Fall ist die Bedeutung des Films wie des Beitrags belanglos, wohl aber
die Tatsache, an der Produktion effektiv mitgewirkt zu haben; im zweiten Fall
zahlt dlein der Wert des Beitrags zur kinematographischen Kunst, und das
konnte sich auch auf die Mitwirkung der Kritiker beziehen, die niemals an der
Produktion beteiligt sind. Es kommt B. J. Duarte nicht in den Sinn, dai3 ein
derartiges ,, Verdienst" in jedem Fall eine andere Bedeutung hétte. Der Artikel-
schreiber versteht seinen Blickwinkel als umfassend und unbestreitbar, dem-
nach kénnte man mit seiner Hilfe die Personlichkeiten — oder Filme — beliebig
auswahlen, welche es verdienten, in der Geschichte des brasilianischen Films
verzeichnet zu werden.

Anschlief3end widmete Salles Gomes einen Text mit dem Titel ,, Decepcado e
Esperanca’ (, Enttauschung und Hoffnung*)22 vom 6. Februar 1960 der Analy-
se der von Alex Viany verfaldten geschichtlichen Darstellung (,, Introducdo ao
Cinema Brasileiro” ). Der Kommentar ist frei heraus negativ:

Meine Unzufriedenheit angesichts dieser Einfiihrung in das Brasilianische
Kino hélt an. Auch abgesehen von den Anhangen scheint mir der personliche
Beitrag von Alex Viany zu den Untersuchungen zur brasilianischen Filmge-
schichte sehr gering zu sein.z

Von den hauptsachlichen Kritikpunkten sind die folgenden hervorzuheben:
die Unzulanglichkeit der herangezogenen Dokumentation; die mangelnde Sor-
falt bei der Identifikation der Quellen, insofern als verschiedene Berichte aus
Zeitungen und Zeitschriften nicht datiert sind; der Mangel einer systematischen
Untersuchung, ohne auch nur eine der wichtigsten alten Filmzeitschrift heran-
zuziehen; auflerdem sei die Strukturierung des Buchs mangelhaft und folge nur
einer ,lassigen Chronologie"; schliefflich fehle ein ,kritisches Unterschei-
dungsvermdgen” bei der Benutzung der gesammelten Informationen. Nach all
diesen Beobachtungen schliefdt Salles Gomes:

21 aaO.

22 Gomes, Paulo Emilio Sdlles: Decepcdo e Esperanga, aa.O. (0. Anm. 5), Bd. I S. 150-155.

23 aa0.
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Der Text von Alex Viany lenkt unsere Aufmerksamkeit eben durch seine Méan-
gel auf die Dringlichkeit, eine systematische filmgeschichtliche Untersuchung
einzuleiten. Ich habe noch Hoffnungen auf die Méglichkeiten der Selbstkritik
be Alex Viany. Wenn er all die Fehler seines Konzepts der Filmgeschichte und
seir;fr Methodik einsieht, kann man noch viel von der zweiten Auflage erwar-
ten<".

Angesichts der obigen Bemerkung sind die Probleme weniger Viany anzu-
lasten as dem allgemeinen Riickstand der filmgeschichtlichen Studien bei uns.
Salles Gomes weist darauf hin, dal? dieser Riickstand es sehr schwer macht, el-
ne filmgeschichtliche Gesamtschau zu schreiben, wegen der zahllosen Liicken
in der Erfassung der Vergangenheit — deshalb die Dringlichkeit, die , systemati-
sche* Untersuchung zu beginnen.

* %%

Aus einem algemeineren ideologischen Blickwinkel stimmt Salles Gomes
Denken mit den Betrachtungen Uberein, die im ISEB (Instituto Superior de
Estudos Brasileiros / Hochschule fiir Brasilianische Studien) angestellt wurden,
einer wichtigen staatlichen Kultureinrichtung, die in der zweiten Halfte der
1950er und der ersten Halfte der 1960er Jahre die Ideologie der Fortschritts-
glaubigkeit (desenvolvimentismo)2® verbreitete. Das Beharren auf der ,Be-
wultheit* jenes Riickstandes zum Zwecke seiner Uberwindung hatte beispiels-
weise eine starke Auswirkung auf die im ISEB angestellten Uberlegungen und
ist in den Texten der Filmkritik haufig erwadhnt, ebenso wie der Glaube an die
industrielle Entwicklung als Zentrum der nationalen Aktivitaten. Hier sei noch
angemerkt, daid der Autor in einem wichtigen Essay ,, Uma Situacédo Colonial ?*
(,Ein kolonialer Zustand?*)26 — nach der beim ,, Convenc&o Nacional da Critica
Cinematogréfica’ vorgetragenen und im Suplemento Literario am 19 Novem-
ber 1960 verdffentlichten These — allen im Land entwickelten kinematographi-
schen Aktivitdten pauschal ,Mediokritédt" bescheinigt, als das ,grausame
Brandmal der Unterentwicklung®. Schon fiir die Intellektuellen des ISEB war —
Caio Navarro de Toledo?” zufolge — die Lage in Brasilien einmiitig al's unter-

24 5.20.

25 | deal plan zur Entwicklung Brasiliensin den 1930er und den 80er Jahren.
26 Gomes, Paulo Emilio Sdlles: Uma Stuacgdo Colonial?, aa.O. (0. Anm. 5), Bd. Il S. 286-291.
27 Philosophie-Professor der Universitidt Campinasin S&o Paulo [A.d.U].
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entwickelt verstanden worden, ohne jeden Grad an Unabhéangigkeit auf wirt-
schaftlichem, kulturellem und ideologischem Gebiet, eine auch mit dem
Schlagwort ,,in der Unterentwicklung ist alles unterentwickelt* ausgedriickte
Auffassung.28

Zu den wesentlichen Fragestellungen der klassischen Geschichte des brasi-
lianischen Kinos gehdrt die nach den Urspriingen des brasilianischen Kinos;
aulBerdem die ,regionalen Zyklen“, die kinstlerische Dekadenz der Filmpro-
duktion zu Beginn des Tonfilms, die Kritik an den Chanchadas?® und die Her-
aushildung eines kinematographischen Bewulitseins (,conciéncia cinema
togréfica') bei uns. Der Ausdruck , conciéncia cinematografica* geht auf Alex
Viany zuriick,30 aber seine endgiiltige Bedeutungsdimension erhielt er durch
Paulo Emilio Salles Gomes erst in der Mitte der 60er Jahre in einem unter dem
Titel , Panorama do Cinema Brasileiro: 1896/1966" (,Uberblick iiber das bra-
silianische Kino 1896-1966") veroffentlichten Text.3! Die , Conciéncia Cine-
matogréfica’ definiert sich fir Salles Gomes wie folgt:

Pedro Limain Selecta und Adhemar Gonzaga in Paratodos, beide spéter in [der
Filmzeitschrift] Cinearte, sprachen im allgemeinen Gruppen von jungen Leute
an, die Uber das ganze Land verteilt waren, um sie miteinander in Verbindung zu
bringen. Es ist dies der Augenblick, an dem sich die Herausbildung eines kine-
matographischen Bewul3tseins zeigte: Die von diesen Zeitschriften angebotenen
Informationen und Kontakte, ihre Einladung zum Dialog und ihre Propaganda
riefen ein Organisationsnetz ins Leben, das schliefdlich zu einer Bewegung ,,Bra-
silianisches Kino" wurde.

In diesem Text wird auch noch die Sorge Uber die mangelnde Definition
der eigenen Geschichte ausgesprochen, der die unterentwickelten Lander un-
terworfen waren; dem entsprechend kann man in der obigen Kommentierung

28 »tudo é subdesenvolvido no subdesenvolvimento* — Toledo, Caio Navarro de, ISEB: Fabrica
de Ideologias, S&o Paulo 1978, S. 18, 86, 87.

29 Chanchada von der italienische , Cianciata’, franzésisch , Pochade, ist ein Filmgenre, welches
in Brasilien ab den 30er bis in die 50er Jahre grof3e Erfolg hatte, vor allem durch die Darstel-
lung des brasilianischen Karnevals und durch populére Musikfilme. S. dazu Augusto, Sergio:
Chanchada: qu’est-ce en réalité? <www.3continentes.com/cinemal/infosdiverses Chancha
dahtml> sowie Vieria, Jodo Luiz, in: Ramos, Ferndo und Miranda, L. Felipe (HRSG.),
Enciclopédia do Cinema Brasileiro, Sdo Paulo 2000, S. 117-119 [A.d.U.].

30 Viany, Alex: O cinema Brasileiro Por Dentro — Il. A Escola Nao Foi Risonha e Franca, in:
Manchete (Rio de Janeiro), Nr. 111, 5. Juni 1954.

31 Gomes, Paulo Emilio Salles: Cinema: Trajetoria no Subdesenvolvimento, (beispielsweise) Rio
de Janeiro 2001, S. 19-83.
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beobachten, daR die Produktion von Meisterwerken des brasilianischen
Stummfilms wie Brasa Dormida (Humberto Mauro; 1928) und Barro Humano
(Adhemar Gonzaga; 1929) zusammenfiel mit dem Niedergang der Bilderspra-
che dieses Filmtyps beim Auftretens des Tonfilms.

Mit ,,Panorama do Cinema Brasileiro 1896/1966" legte Salles Gomes eine
Chronologie der brasilianischen Filmgeschichte vor, in der er deren wesentli-
che Perioden oder ,,Epochen” — wie er sie bezeichnet — charakterisiert. Die Pe-
riodisierung stiitzt sich auf Produktionskrisen, verstanden als Marksteine ver-
schiedener ,,Epochen”, mit Ausnahme der fiinften und letzten ,,Epoche”, wel-
che durch das Aufkommen der brasilianischen Filmgesellschaft Vera Cruz32
gekennzeichnet ist. Verglichen mit friheren und selbst spateren Versuchen der
Periodisierung des brasilianischen Kinos wird hier ziemlich einleuchtend vor-
gegangen.

Wie schon Jean-Claude Bernardet bemangelte, beachtet man auf der ande-
ren Seite nicht hinreichend die wirtschaftlichen Produktionsbedingungen: so
zum Beispiel beim , naturgemaiien” Film — eine Bezeichnung der 20er Jahre flr
den Dokumentarfilm. , Tendenz der Filmhistoriker war es, auf Brasilien kritik-
los ein historisches Modell anzuwenden, das fur die industrialisierten Lander
erarbeitet worden war, wonach der Spielfilm die Stiitze der Produktion ist.”33

Salles Gomes selbst schrieb 1974, als er die Beschranktheit seiner Analyse
hinsichtlich des , naturgemaiien“ Films bemerkte, den aufschluf3reichen Essay
A Expressdo Social dos Filmes Documentais no Cinema Mudo Brasileiro
1898-1930" (,Die soziale Aussage der Dokumentarfilme im brasilianischen
Stummfilm*)34, in dem er Rechenschaft abzulegen suchte tiber die ideologi-
sche Bedeutung dieses bis dahin unbeachteten Gebiets der Filmproduktion. Bis
dahin waren die Filme mit den Begriffen ,,Berco Espléndido” und ,Ritual do
Poder* klassifiziert worden. Berco Espléndido (, Glanzende Wiege*)3° nannte

32 \it der Filmgesellschaft Vera Cruz verbindet sich der erste bedeutende Versuch, in den Jahren
1949-1954 mit moderner Technologie und dem Streben nach Qualitét eine nationale Filmindu-
striein Brasilien aufzubauen [A.d.U.].

33 Bernardet, Jean-Claude: Cinema Brasileiro: Proposta Para uma Histéria, Rio de Janeiro
1979, S. 28.

34 Gomes, Paulo Emilio Salles: A Expressdo Socia dos Filmes Documentais no Cinema Mudo
Brasileiro (1898-1930). Paulo Emilio — Um Intelectual na Linha de Frente. Organizado por
Carlos Augusto Calil e Maria Teresa Machado, S0 Paulo / Rio de Janeiro 1986, S. 323-330.

35 Zitat aus der brasilianischen National hymne, welche in einer Strophe die landschaftlichen
Schonheiten Brasiliens preist.
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man die Beschreibung der brasilianischen Naturschonheiten, ein wahrend der
ersten beiden Dekaden des 20. Jahrhunderts im Uberflul ausgebeutetes Thema;
wahrend Ritual do Poder (,Machtspiele’) die Aktivitaten der groRen Autorité
ten der Republik umschrieb, insbesondere des Présidenten. Nach Meinung des
Historiographen [Salles Gomes| verschwanden die Filme der Berco Espléndido
im Lauf der Zeit, indem sie sich zu einer Art von Dokumentarfilm wandelten,
und die das Leben und die Gebréauche der Menschen des Hinterlandes darstell-
ten. Diese Einschétzung hatte ein lebhaftes Echo in der Presse von Rio de Ja-
neiro bei Kritikern wie Adhemar Gonzaga und Pedro Lima, fir die lediglich
der Spielfilm der Aufmerksamkeit wert war, wahrend sie die schlechte kiinstle-
rische Qualitét der Dokumentarfilme beklagten und diesen Filmen vorwarfen,
den Ruckstand des Landes anstatt dessen Entwicklung zu zeigen. Es gab indes-
sen andere Kommentatoren, wie den Intellektuellen Oliveira Vianna, welche
von den Bildern der in naiver Weise in diesen Filmen ausgedriickten Irspriing-
lichkeit beeindruckt waren und darin einen thematisch und formal besonderen
Ausdruck sahen. Abschlieffend stellt Salles Gomes fest, dal? es nicht die Auf-
gabe des Dokumentarfilms gewesen sei, den Menschen des Hinterlandes Erzie-
hung und Kultur zu bringen, wie es u.a. der Journalist Mario Behring36 erwar-
tete, dal? diese vielmehr ,,dem K iistenbewohner den Anblick der unertréglichen
Zuriickgebliebenheit des Hinterlandes liefern* sollten.37

Es mul3 allerdings auf eine Einschrénkung in bezug auf die monumentale
Arbeit hingewiesen werden, welche Salles Gomes al's wichtigste Gestalt der Er-
forschung und klassischen Geschichtsschreibung des brasilianischen Kinos ge-
leistet hat. Damit ist nicht beabsichtigt, die zentrale Bedeutung seines Denkens
zu mindern, sondern lediglich einen Dialog unter Lebenden mit ihm zu fihren
und ihn vor der Mumifizierung zu bewahren.

Aus unserer Sicht ist der Mangel einer Vertiefung der ideologischen Kritik
ein grofes Problem von Salles Gomes historiographischem Projekt, vor allem
hinsichtlich der dlteren Filme und Regisseure. Diese Haltung war tatsachlich
gewollt und darauf ausgerichtet, die Wegbereiter des brasilianischen Kinos und
die geschichtliche Erfahrung dieser Kinematographie als etwas durch und
durch Positives zu bewerten angesichts der Unterdriickung durch die auch den
brasilianischen Markt beherrschenden nordamerikanischen Produktionen. Die-
se Strategie ist, neben anderem, dem Umstand geschuldet, dal3 die nationale

36 Mario Marinho de Carvalho Behring (1876-1933), Ingenieur und Journalist [A.d.U.].

37 »levar parao litoral avisdo do atraso insuportével do interior”.
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Filmproduktion Uber lange Zeit von der intellektuellen Elite verachtet wurde.

Hierdurch wurden einige grundlegende Fragen, wenn sie nicht Uberhaupt
aul3er acht geblieben sind, im den Hintergrund gertickt. Erwdhnen wir nur ein
Beispiel, die Darstellung der Neger (dos negros) im brasilianischen Film. Ab-
geschen von einigen wenigen Stellen in dem Buch ,Humberto Mauro,
Cataguases, Cineaste”,38 wird das Themaim Werk von Salles Gomes praktisch
nicht erwahnt.

Hinzu kommt, wie Jodo Carlos Rodrigues beobachtet hat, die Argumentati-
on von Salles Gomes zum Rassismus in O Tesouro Perdido (Humberto Mauro;
1927), wo ein schwarzes Kind, welches raucht, mit einer Krote verglichen
wird, was Salles Gomes lediglich dazu bringt, die Sequenz as ,Naivitat"
(candura) und ,brasilianische Nuance" (tonalidade brasileira) zu bezeich-
nen.39 Wir haben besonderen in den letzten zehn Jahren intensive Diskussionen
um die Rolle der schwarzen Bevdlkerung in der brasilianischen Filmegeschich-
te gefiihrt. Dabel wurden Stellungsnahmen wie die 0.g. von Salles Gomes als
beschrénkt kritisiert. Insofern legte die Argumentation von Salles Gomes die
Licken der klassischen Filmgeschichte und die Unfahigkeit nationalistischer
Vorgaben offen, eine Antwort auf die sozialen brasilianischen Widerspriiche zu
geben, sofern sie nicht durch auf3erbrasilianischen Druck begriindet sind.

Derzeit ist eine solche Beschrénktheit eher wahrnehmbar, nicht nur durch
die Kritik an dem, was das Ziel des Nationalismus gewesen ist, sondern auch
durch den aktuellen Aufschwung der Negerbewegung (Movimento Negro) in
Brasilien, auch im Bereich des Audiovisuellen. Deswegen mul3 nun endlich die
Présenz von Negern vor und hinter der Kamera analysiert werden. Arbeiten
wie die von Jodo Carlos Rodrigues und Robert Stam?© iber die Darstellung
von Negern verweisen auf eine Moglichkeit, den Diskurs Uber das brasiliani-
sche Kino wieder aufzunehmen, und diese Wiederaufnahme beinhaltet auch die
ethnische Frage.

38 Gomes, Paulo Emilio Salles: Humberto Mauro, Cataguases, Cineaste, Sdo Paulo 1974,. S. 146,
147, 310.

39 Rodrigues, Jodo Carlos: O Negro Brasileiro e o Cinema, Rio de Janeiro 2001, S. 80.

40 stam, Robert: Tropical Multiculturalism: a Comparative History of Race in Brasilian Films
and Culture, Durham 1997.
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Anita Simis

Kulturpolitik und Filmwesen

Dieser Beitrag untersucht die Auswirkungen politischer Mal3nahmen auf die
brasilianische Filmproduktion unter verschiedenen Herrschaftssystemen in der
brasilianischen Geschichte. Es sollen die wesentlichen Gesichtspunkte be-
schrieben werden, die das Verhdltnis von Staat und Filmwesen betreffen, von
der Diktatur des Getllio Vargas (1937-1945) Uber die demokratische Epoche
zwischen 1945-1964 bis zur Zeit der Militérdiktatur ab 1964, zur Wahl von
Tancredo Neves zum Présidenten 1985, und schliefdlich bis heute.

Die Erorterung dieser Wechselbeziehung ist nicht darauf ausgerichtet, eine
einheitliche Hypothese zu entwickeln, sie soll auch nicht eine eingehende Stu-
die darstellen. Das Augenmerk soll darauf gerichtet sein, wie Aktivitaten der
Kulturpolitik zwar mit dem jeweils herrschenden politischen System verknipft
sind, sich aber oft wiederholen oder einen Wechsel der Regierung Uberdauern
und so doch eine gewisse Kontinuitdt schaffen, welche die Entwicklung des
Kinos stimuliert.

Die Zeit der Diktaturen

Das erste Gesetz zur Regelung verschiedener Bereiche des Filmwesens stammt
aus dem Jahre 1932 und ist Vorlaufer vieler Mal3nahmen, die spéter ergriffen
wurden. Zu dieser Zeit konnte man in Brasilien noch nicht von einer Diktatur
sprechen, doch Gétulio Vargas beherrschte das politische Leben seit der Revo-
lution von 19301 fir zwei Jahre fast véllig. Zusammen mit den aufstandischen
Leutnants bestimmte hauptsachlich er den Aufbau des Staatswesens, eines au-
toritéren und zentralistischen Staats, um einheitliche Wirtschaftsplane fir alle
Bundesstaaten auszuarbeiten, ungeachtet einiger nationalistischer Mal3nahmen,
die auf die Industrialisierung gerichtet waren. Die Diktatur unter Vargas, eine
unter der Bezeichnung ,Neuer Staat (Estado Novo) bekannte Periode, die

1 Am24. 10 1930, Ubergibt die Militarjunta die Macht am Gétulio Vargas. Das Datum markiert
das Ende der Alten Republik und den Beginn von 15 Jahren , Getulismo*. [Anm. d. Ubers]
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1937 begann, wurde sogar mit dem Argument verteidigt, sie sei der Situation in
diesem Augenblick am ehesten angemessen, zugleich wurde sie als Korrektur
einer geschichtlichen Fehlentwicklung dargestellt. Mit anderen Worten: die
Revolution von 1930 war der Mythos, den man 1937 als vollendete Revolution
prasentierte.

In diesem Zusammenhang begann der Staat auch das Filmwesen zu organi-
sieren, und es ist kein Zufal, dal3 die Regelungen von 1932 nicht mit einem
formellen Gesetz, sondern in Form einer Verordnung — mit der Nummer 21240
— erlassen wurden. Dieses Dekret enthdlt Artikel, welche die Interessen ver-
schiedener Sektoren formulieren, sie reichen im Filmwesen vom Erziehungs-
ziel bis zu kommerziellen Aspekten und von der Zensur bis zum Aufbau einer
Filmbehorde (der Kinoabteilung im Kulturministerium). Man darf indessen
nicht davon ausgehen, das Dekret habe lediglich einen palitischen Interessen-
ausgleich angestrebt zur Bereinigung von Pressionen und Konflikten. Eigentli-
cher Zweck war, die Méglichkeit zur Beseitigung von Konflikte mit diszipli-
nierenden, zentralisierenden und willkirlichen Mitteln zu schaffen. Wohl ein-
zigartig an diesem Dekret ist, da3 all das, was es an Erneuerung von Kunst und
Kultur verspricht, der Gesellschaft gleich wieder weggenommen wurde, denn
die provisorische Regierung von 1930 hatte eine ziemlich genaue Vorstellung
von der Rolle des Kinos und Uber die Tendenzen, welche sich seit den 20er
Jahren abzeichneten. So ist die Verwendung des Films zur Durchsetzung von
Reformen im Schul- und Hochschulwesen, zur Verbreitung einer integrativen
und einheitlichen patriotischen Ideologie, bis hin zur Schaffung eines entspre-
chenden nationalen |dentitétsgefiihls in diesem Text ausdriicklich vorgesehen.
Das Kino ist Teil des Projekts der nationalen Integration und der industriellen
Entwicklung und sollte darin eingebunden sein als ein Werkzeug und Hilfsmit-
tel fur die kulturellen und padagogischen Aktivitaten des Staates.

1932 bis 1964

Schon wahrend der 1964 beginnenden Militardiktatur, in der Geltungszeit des
Verfassungsaktes (Ato Institucional Al) Nr. 5 von 19682, as das Regime sich
verscharfte, wurde 1969 die EMBRAFILMES3 gegriindet; Dies war, neben der

2 Mit dieser Verordnung wurde die Verfassung de facto aufgehoben, so konnte z.B. der Prasident
Abgeordnetenmandate einziehen, politische Rechte suspendieren und selbst Gesetze erlassen.
[Anm. d. Ubers]

3 Empresa Brasileira de Filmes A = Brasilianische Filmgesellschaft AG. [Anm. d. Ubers)
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Schaffung des Nationalen Filmrats (Conselho Nacional de Cinema CNC) 1976,
ein Versuch, bei alen wirtschaftlichen und industriellen Aktivitéten der Film-
industrie zentral intervenieren zu kénnen. Der Umstand, dal? diese Organisa-
tionen wahrend der Militérdiktatur gegrindet wurden, vermittelte den Ein-
druck, dal3 das Militdrregime das Filmwesen beaufsichtigen wollte. Wie
Roberto Farias, der erste Filmfachmann als Leiter von EMBRAFILME, jedoch
bestétigt, ,waren diese Organisationen das Ergebnis einer Forderung von Sei-
ten des brasilianischen Kinos schon vor der Diktatur, der Gedanke wurde von
der Militardiktatur nur aufgegriffen und verwirklicht*.4 In der Tat, wenn man
nach dem Modell einer staatlichen Filmbehtrde suchte, in der die Entschei-
dungen Uber kinematographische Angelegenheiten unter der Kontrolle des
Produktionssektors zentralisiert und konzentriert ist, dann hétte wohl eher das
1947 vorgelegte Projekt des damaligen Abgeordneten der Brasilianischen
Kommunistischen Partei Jorge Amado Pilotfunktion.

Aber selbst wenn die Vorschldge aus der Zeit vor den beiden Perioden
stammen, so war es ein gemeinsames Nationalgefiihl, das Filmleute und Regie-
rung in dieser Zeit und auch wahrend der Diktatur Vargas einander nahebrach-
te. Aus der Zeit der Regierung Vargas stammt jener bekannte Dokumentarfilm,
der die feierliche Verbrennung der Fahnen der Bundesstaaten zeigt®, mit der
das Bedirfnis, die Nation in einem Kérper zu einen, besiegelt worden war;
Damit wurde der Film als Sprachrohr fir eine nationalistische Ideologie ver-
wendet, das damit den Auftrag erfiillt, einen historischen, auf die ,,Nation" be-
zogenen Gemeinschaftsgeist fordern, der sich aus ethnischen, geographischen
und kulturellen Elementen zusammensetzt. Die Filmleute wollten dabei eigent-
lich nur die Filmindustrie im Lande aufbauen und forderten lediglich, daf3 ihre
Filme dem Publikum zuganglich sein sollten, denn ,das nationale Kino wird
durch seine Qualitét und den Erfolg beim Publikum gewinnen®.

Fir die Zeit nach 1964 kann die nationale Frage unter zwei verschiedenen
Gesichtspunkten betrachtet werden, zum einen suchte man eine Allianz zwi-
schen den Klassen zu bilden, um dem ausléndischen Kapital die Stirn zu bie-
ten, und zum anderen forderte der Staat seit Beginn der 1970er Jahre besonders
die kulturelle Produktion und in diesem Rahmen die nationale Filmindustrie;
Hierbei sollte die EMBRAFILME als Instrument dienen.

4 Farias, Roberto: Embrafilme, Pra Frente, Brasil! e agumas questfes, in Simis, Anita (Hrsg.),
Cinema e Televisdo durante a Ditadura Militar, Araraquara: FCL/Laboratério Editorial/UNESP,
2004.

S Eine die Zentralisierung und die Abschaffung der Einzelstaaten symbolisierende zeremonielle
Verbrennung der entsprechenden Fahnen. [Anm. d. Ubers]
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AuRerdem erfolgte der Eingriff in beiden Féllen sowohl auf der Ebene der
Produktion, als auch denen des Verleihs, des Imports und der Rezeption. Damit
horte das Kino auf, eine lediglich vom Markt bestimmte Branche zu sein. Wie
Farias bestétigt, ,traf man sich* bei EMBRAFILME, , debattierte, formulierte
die gewlinschten Maf3nahmen und wandte sich an den Nationalen Filmrat, der
sie diskutieren und dafir stimmen sollte. Dabei kam eine Reihe von Mal3nah-
men zustande, die dem Fortschritt des Filmwesens dienten.“6 Wahrend der
Staat in der Diktatur Vargas das Geschehen dadurch kontrollierte, dal3 er die
Anspriiche der verschiedenen, nunmehr as selbstdndige Einheiten organisier-
ten Sektoren zur Kenntnis nahm und sich dann zum Schiedsrichter der ver-
schiedenen Partikularinteressen aufwarf, kann man fir die Militardiktatur fest-
stellen, dal® es der Patriotismus der Filmleute war, der dazu fiihrte, dal? die
Filmpolitik durch sie selbst betrieben wurde, ohne biirokratische Eingriffe.

Das im genannten Dekret von 1932 enthaltene Projekt hatte indessen kei-
nen Erfolg.

Wie ich in meiner Dissertation , Estado e Cinema no Brasil”7 ausgefiihrt
habe, wurde das Projekt eines zugleich marktorientierten und erzieherisch wir-
kenden Kinos in dem Augenblick aufgegeben und durch das Propagandakino
mit seinen Filmzeitschriften ersetzt, als die Diktatur die Institutionen bereits
Uberschattete, wie beispielsweise das ,Amt flr Propaganda und Kulturverbrei-
tung” (Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural DPDC), das man —
offensichtlich nach dem Vorbild des deutschen Propagandaministeriums — in
das berlichtigte Amt fur Presse und Propaganda (Departamento de Imprensa e
Propaganda DIP) verwandelte. Letzteres unterstiitzte die grof3en Filmunter-
nehmen, einschliefflich der CINEDIA, die friher eine Gegnerin des subventio-
nierten Films gewesen war. Man muR ferner vermerken, dal3 unter der Diktatur
die in jenem Dekret von 1932 vorgesehene Verpflichtung zur Vorfiihrung von
Kurzfilmen dank der Uberwachung durch das DIP zuverlassiger durchgesetzt
wurde. So wurde eigentlich, als das DIP aufhérte, Filme in Auftrag zu geben,
und dazu Uberging, selbst zu produzieren, woran die Regierung interessiert
war, den Filmproduzenten ein alter Wunsch erfiillt: die Verpflichtung, pro Jahr
und Filmtheater mindestens einen brasilianischen Spielfilm vorzufihren. Tat-
sichlich gelang es EMBRAFILME, den Marktanteil der brasilianischen Filme
betrachtlich zu steigern, indem sie verschiedene Titel finanzierte, die Kinokas-
sen wirkungsvoll kontrollierte und die Verpflichtung zur Vorfiihrung brasilia-
nischer Langfilme durchsetzte; Deren Anteil stieg fortschreitend auf 140 Tage

6 Farias, Roberto, aa.0. (Anm. 4).
7 Simis, Anita: Estado e cinema no Brasil, Sdo Paulo, 1995.
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pro Jahr. EMBRAFILME stérkte ferner die Figur des Regisseur-Produzenten.
Dieser Filmemacher konnte ungeachtet seines bisherigen finanziellen Erfolgs
vom bekannteren Lustspielfilmproduzenten bis zum Ex-Regisseur des Cinema
Novo alles sein und drehte folglich manchmal sogar einen blockbuster. Aber er
hatte sein eigenes Marktsegment, und dies war einer der Faktoren, die zur
SchlieRung von EMBRAFILME beitrugen.8 Ubrigens ist es — auch wenn wir
keine genauen Daten haben — wahrscheinlich, daf3 diese Politik den grofiten
Teil der Produktionen auf wenige Unternehmen konzentrierte, eine Tendenz,
welche sich schon bei der Griindung des DIP abzei chnete.

Man kann sagen, dal3 in beiden Diktaturen der Zentralisation der politi-
schen Macht die Zentralisierung der Macht der Zeichen entsprach, deren Kon-
trolle dazu beitrug, die Verbreitung anderer Meinungen zu verhindern, indem
ein ideologisch homogenes Klima geschaffen wurde, besonders seit der Griin-
dung des DIP und in der Nach-Al-5-Ara.

Angesichts des hier Ausgefiihrten muf3 man restimieren, dai3 die Einfllsse
des kulturellen Erbes und der angestrebten Bewilligungen zwar dem Interesse
der wichtigsten Filmgesellschaften entsprachen, diese aber damit zu einem
Modell der staatlichen Oberherrschaft wurden und diese stérkten.

Die Demokratie

Es ist wahr, dal3 das DIP in alen Bereichen der Kultur und der Information
auch Zensur ausiibte. Im Umfeld der den Film betreffenden Aktivitéten aber
kann die Abteilung fur Film und Theater (Divisdo de Cinema et Teatro) in
Verbindung mit dem Nationalen Filmrat kaum verglichen werden mit der Wir-
kung von EMBRAFILME und CONCINE, die niemals fur Zensur zusténdig wa-
ren, und man muf3 feststellen, daf3 diese beiden das Ende der Diktatur tiberleb-
ten. Das DIP verwandelte sich noch vor dem Sturz von Gétulio Vargas in das
Nationale Informationsamt (Departamento Nacional de Informag6es) und
wurde erst Ende 1946 abgeschafft. Immerhin wurden verschiedene seiner Zu-

8 Campos, Renato Méarcio Martins de: Cinema brasileiro: ciclos de produgédo de mercado: Carla
Camurati: um referencial de mercado para o cinema da retomada, Dissertagdo de mestrado em
Comunicacdo e Mercado, Faculdade de Comunicagdo Social Casper Libero, Sdo Paulo, 2003,
S. 55. — Es soll hier nicht eindeutig geklért werden, warum EMBRAFILME in Schwierigkeiten
geraten ist. Es gibt viele mdgliche Grinde: interne Streitigkeiten, die Neubesetzung der Firmen-
leitung, das Versaumnis, neue Medien, wie Video, zu bedienen, der Anstieg der Vertriebsko-
sten, eine kreative Krise, das Verfehlen des Publikumsgeschmacks, die Versuche des nordame-
rikanischen Kinos, die Unterstiitzung fur das brasilianische Kino zu untergraben etc.
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sténdigkeiten auf andere Organe Ubertragen, und nicht auf solche Institutionen,
die a's Strukturen der neuen Herrschaftsform bereits existierten. Was EMBRA-
FILME angeht, so wurde ihre Zustandigkeit auf mit dem Filmwesen verbunde-
ne Aktivitéten beschrankt, und CONCINE, ein Kollegialorgan mit eigener Ent-
scheidungsbefugnis, das normierte, kontrollierte und Uberwachte, aber keine
Verbindung mit der Zensur besal3, wurde erst mit dem Amtsantritt des neolibe-
ralen Prasidenten Fernando Collor De Méello (1990) aufgel 6st, womit ein Zeit-
abschnitt begann, den wir weiter unten analysieren werden.

In der Zeit nach der Varga-Diktatur gab es an Filmgesellschaften die
CINEDIA und die ATLANTICA, welche das Cingournal, eine Wochenschau
von im Sinn der Regierung erzieherischem Charakter machte, und danach, ab
1949 die VERA CRUZ (Companhia Cinematographica Vera Cruz — Empresa
Produtora CMC), die 1950 gegriindete MARISELA, und MULTIFILMES SA.
ab 1954. Die Vermehrung der Produktionsgesellschaften fir Kinofilme tauscht,
denn das Filmwesen geriet in eine Krise. Die Erklarungen hierfiir sind héchst
unterschiedlich, weisen aber tendenziell immer auf die Dominanz audandi-
scher, d. h. US-nordamerikanischer Filme in den Kinos als Hauptproblem des
brasilianischen Films hin. Daraufhin wurden zwel Kongresse veranstaltet, der
1. und der 2. Nationalkongref3 des brasilianischen Kinos (1952 bzw. 1953), zu-
gleich entstand eine Reihe von Studien, die weitere Fragestellungen erdrterten
und herausarbeiteten. Von der Regierung wurden nur wenige Vorschlage ein-
gebracht, so die Steigerung der Quoten fir brasilianische Filme im Kinopro-
gramm. Andere wurden von der ab 1964 herrschenden Militarregierung voran-
getrieben oder lediglich Gbernommen. Was wir hier tatsachlich zeigen wollen,
ist, da3 als Folge der auf dem 2. Nationalen Filmkongref3 gefiihrten Debatten
1955 die Kommunale Filmkommission der Stadt Sao Paulo (Comissdo Muni-
cipal de Cinema) geschaffen wurde, ein Organ mit beratendem Charakter. Im
gleichen Jahr entstand die Staatliche Filmkommission des Bundesstaates Sao
Paulo (Comissdo Estadual de Cinema CEC) und — 1956 — die Bundesfilm-
kommission (Comissio Federal de Cinema CFC), welche die Interessen ver-
schiedener Bereiche in sich vereinigte. Die letztgenannte Kommission wurde
spéter in die Studiengruppe der Filmindustrie (Grupo de Estudos da Industria
Cinematografica GEIC) umgewandelt, die dann in einer Anpassung an neue
Zeiten der Exekutivgruppe der Filmindustrie (Grupo Executivo da IndUstria
Cinematografica GEICINE) Platz machte. Die wahrend der Erérterungen in
den verschiedenen Ministerien und Regierungsbiiros angehauften Erfahrungen
aktualisierten die Struktur der mit Film befaf3ten Organe.

Untersucht man die demokratische Epoche vor dem Umsturz von 1964, so
mufi3 man betonen, dal3 es die Kongresse der 1950er Jahre waren, die als Anre-
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gung fur den 3. von 2000, den 4. von 2002 und den 5. Kongrefd von 2003 dien-
ten; das heil3t, dal? es eine deutliche Absicht zur Weiterfiihrung dessen gab, was
wahrend der demokrati schen Epoche vor dem Staatsstreich des Militéars geplant
gewesen war. Man mui3 ferner hervorheben, dal3 das US-amerikanische Kino
sich erneut mit Macht aufdrangte — gerade wahrend der demokratischen Epo-
che. Laut Roberto Farias

wurde der EinfluB des ausléndischen Kinos wesentlich stérker, als man zur De-
mokratie zuriickkehrte. Die ‘Industrie zum Erwerb von Verfiigungen korrupter
Richter'9 bevorzugte das ausldndische Kino gegeniiber dem brasilianischen.
Man lie3 gerichtlich die Geschéfte von EMBRAFILME untersuchen, den Anteil
ihrer Filme am Programm, den Eintrittskartenverkauf, und so schlo3 man den
Belagerungskreis um die Firma herum. Und indem man EMBRAFILME erstick-
te, sie daran hinderte, an Mittel zur Entwicklung des brasilianischen Kinos zu
kommen, blieb die Konkurrenz unbehelligt und wurde dabei unterstiitzt, den
brasilianischen Film zu ersticken.“1°

Eine weitere Parallele ist die Schaffung der Exekutivgruppen. Der Vor-
schlag, die Exekutivgruppe zur Entwicklung der Filmindustrie (Grupo
Executivo de Desenvolvimento da Industria Cinematografica GEDIC) in dhn-
licher Weise wie die GEICINE zu installieren, ging Ubrigens von einer Flm-
kommission aus. Die GEDIC war Vorlaufer der heutigen Film-National agentur
(Agéncia Nacional do Cinema ANCINE) aus dem Jahr 2001, deren leitender
Direktor der ehemalige Cinema Novo-Filmemacher Gustavo Dahl ist.

Die Schaffung der ANCINE ermdglichte die Restrukturierung der Aktivitaten
der dem Kulturministerium beigeordneten Abteilung fur Audiovisuelles
(Secretaria do Audiovisual), die sich durch Effektivitédt abhob und allmahlich
auf das Verfahren zur Herausbildung der kulturellen Aktivitaten im eigentlichen
Sinn konzentrierte.!*

Es ist zu erwarten daf3 die ANCINE sich in eine Nationalagentur fir Film und
Audiovisuelles (Agéncia Nacional do Cinema e do Audiovisual ANCINAYV)
verwandelt, das heif3t in eine Behtrde mit einer Zusténdigkeit dhnlich der von
EMBRAFILME und CONCINE; die jetzt auch das Audiovisuelle einschlof3.

Interessanter ist es zu beobachten, wie verschiedene, zuvor abgeschaffte In-
strumente wiederkehrten, um wieder angewendet oder zumindest angedacht zu
werden. Doch zuvor bedarf es einer kurzen Retrospektive auf das, was zu Be-
ginn der Regierung von Fernando Collor De Mello 1990, geschehen ist.

9 Inddstria de liminares. Informelle Geschéftskreise, die sich zur Durchsetzung von wirtschaftli-
chen Zielen von korrupten Richtern entsprechende Verfiigungen ausstellen lief3en.

10 Farjas, Roberto: a.a.0. (0. Anm. 4).
11 culturano Brasil, 2001.
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Aufl6sungen durch den Saat

Sobald die Regierung Collor De Méllo im Amt war, |dste sie verschiedene mit
dem kulturellen Schaffen befalite Behorden auf, wie das Ministerium fir Kul-
tur (gegrindet 1985), das lediglich 5% des brasilianischen Staatshaushaltes
verwaltete, die Brasilianische Filmstiftung (Fundacédo do Cinema Brasileiro,
gegriindet 1987), die neben der Veranstaltung von Festivals und der Verlei-
hung von Preisen auch Forschungen durchfiihrte sowie die Filmkonservierung
und die Berufsaushildung einfuhrte, die CONCINE (gegriindet 1976), welche
die Film- und Video Aktivitdten regelte, und die EMBRAFILME (gegrindet
1969), die fur die Finanzierung, den Vertrieb und die Vorfihrung brasiliani-
scher Filme zusténdig war.

Des weiteren hob die Regierung Collor de Mello die steuerlichen Anreize
fur kulturelle Aktivitéten auf, welche das Gesetz 7505 von 1986 — besser be-
kannt als Sarney-Gesetz (lel Sarney) — eingefiihrt hatte. Es sah einen Ausgleich
zwischen Steuerbefreiung der Unternehmen und in Kulturelles investierten
Mitteln vor, wobei Unternehmen bis zu 70% der Projektkosten selbst aufbrach-
ten, wahrend die tibrigen 30% dem Kulturproduzenten zur Last fielen.

In dem so entstandenen Vakuum schuf man ein Kultursekretariat (Secre-
taria da Cultura). In Wahrheit gab der Staat seine Rolle als Schiedsrichter in
den vielen kulturpoalitischen Debatten auf, ohne jedoch eine Politik vorzuschla-
gen, die Vorstellungen fur eine kulturelle Entwicklung ausgewiesen hétte.

Die Folgen waren verhangnisvoll und traten unmittelbar ein: Die Filmpro-
duktion in Brasilien war quasi vollstéandig paralysiert; die Daten vom Flm-
markt wurden nicht einmal mehr ermittelt, was den Uberblick tiber das Film-
marktgeschehen auRerordentlich beeintrachtigte.12 Die Vereinbarungen ber
Koproduktionen und Uber die Integration des iberoamerikanischen Kinos mit-
tels eines gemeinsamen Marktes verschwanden in der Schublade.13 Auf dem
Videomarkt wurde das Autorenrecht verwassert, und bei mangelnder Kontrolle
begann die Produktpiraterie zu wachsen, so daf3 die Verluste sich 1996 auf
insgesamt 100 Millionen US-$ beliefen.

Im Mérz 1991, als der damalige Kultursekretar 1pojuca Pontes durch Sérgio
Paulo Rouanet ersetzt wurde, witterten die mit dem Kulturschaffen verbunde-
nen Kréfte die Chance, vereint bei der offentlichen Hand vorzusprechen und

12 Heute gibt es von seiten der Regierung Bemiihungen, diese Liicke wieder zu schlief3en, aber
die Internet-Seite des Ministeriums fir Kultur wird mit Daten aus verschiedenen Quellen ge-
speist, was oftmals zu widerspriichliche Informationen fuhrt.

13 Spéter wurden verschiedene V ereinbarungen geschlossen oder wieder aufgenommen.
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suchten nach Mafdnahmen, die das Kulturschaffen unterstiitzen sollten. Aber
obgleich eine in den brasilianischen Kongref3 eingebrachter Vorlage dem ver-
einten Bemiihen von Filmfachleuten, Videoproduzenten, Produzenten, Direkto-
ren von Cinematheken wie auch von Kinobesitzern ausging, wurden 11 ihrer
32 Artikel durch Veto verhindert, als sie vom brasilianischen Présidenten ge-
billigt werden sollte (Gesetz 8.401/92).

In Bezug auf das Impeachment gegen Fernando Collor De Méllo ist as
merkwirdig festzuhalten, daid Itamar Franco, der statt seiner Prasident wurde,
ein neues Gesetz — Nr. 8685/93, besser bekannt al's Gesetz tber Audiovisuelles
(Lei do Audiovisual) — wieder einfiihrte, das nur geringe Modifikationen ge-
genuber dem friheren Gesetz aufweist und viele der von Collor De Mello mit
dem Veto belegte Malinahmen wieder einfihrte; Unter anderem wurde das Mi-
nisterium fir Kultur wieder eingerichtet. Unter den wieder geltenden Artikeln
ist am bekanntesten jener, der die steuerlichen Anreize betrifft.

Der ,, Neubeginn“ der Produktion

Nun, mit dem Ausscheiden des Staates kam der Niedergang fir einen Teil des
Kinos in Brasilien. Der ,,Neubeginn“ soll also der Wiedererlangung der Pro-
duktionskapazitédt dienen. Der ,,Neubeginn“ der Filmproduktion ist den Anrei-
zen zu verdanken, die das ,, Gesetz Uber das Audiovisuelle® bot, vor alem den
Vorschriften, welche den Verzicht auf einen Teil der geschuldeten Steuer, be-
messen nach der Investition in die Filmproduktion, vorsah.

Nach dem ,Gesetz iber das Audiovisuelle’, wonach die steuerlichen An-
reize lediglich bis zum Jahr 2003 vorgesehen waren (allerdings verlangert bis
2006), reichte der Regisseur sein Filmprojekt beim Minister fir Kultur ein.
Dieser bestétigte die Finanzierungsquoten, die auf dem Kapitalmarkt mit Divi-
denden dhnelnden Zinsbeteiligungsrechten aufzunehmen waren. Mit dem amt-
lichen Bescheid in der Hand begann der Regisseur Unternehmen und Banken
zu suchen, um ihnen sein ,, Produkt” zu verkaufen.

Aus der Sicht des Investors ist der Unterschied der, da3 die Unternehmen
nach dem ,Gesetz Uber das Audiovisuelle® 100 % der in die Filmproduktion
investierten Summe bis zu einem gewissen Prozentsatz der Steuerschuld abset-
zen kdnnen, wahrend nach dem ,, Gesetz Rouanet* die Steuerminderung anteilig
ist. Ferner werden —im Gegensatz zum ,, Gesetz Uber das Audiovisuelle” — nach
dem ,Gesetz Rouanet” die Unternehmer nicht zu Teilhabern am Produktions-
ergebnis; sie liefern lediglich das, was man als , kulturellen Beitrag” zu be-
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zeichnen gewohnt ist.14

Man muf3 also beriicksichtigen, daf3 noch 1991 der vorrangige Impuls zum
Ankurbeln der Filmproduktion sich aus den Gesetzen der Kommunen und der
Einzelstaaten ergab; bis 1995 wurden nahezu 80 % der Steuervergitung nach
den Bundesgesetzen nicht in Anspruch genommen.

Um den Neubeginn der Filmproduktion zu fordern; schuf man daher ab
1995 verschiedene Filmpreise, wie den ,Resgate”, der sich 1996 auf R$ 20
Millionen belief, die aus Initiativmitteln der alten EMBRAFILME kamen, fer-
ner Kreditlinien fir die Entwicklung audiovisueller Projekte mit kleineren Dar-
lehen von bis zu R$ 80.000. Ein weiteres, im ,,Gesetz Uber das Audiovisuelle®
vorgesehenes Instrument zur Stimulierung der Filmproduktion ist die Méglich-
keit einer Kooperation mit den ,, Grof3en”; wir kommen darauf noch zuriick.

Man kann aso restimieren, dal? sich in den 90er Jahren eine neue Bezie-
hung zum Staat herausbildete, dem es mittelbar zukam, die Filmproduktion zu
stimulieren. In der Tat ist es der Staat, der eigentlich — auf krummen Wegen
wie ein Méazen neuer Art — die audiovisuelle Produktion finanziert; dabei ist zu
berticksichtigen, dal? viele der Unternehmen, die Unterstiitzungen bei kulturel-
len Aktivitdten gewahren, dem Staat gehdren: Petrobras, Banco do Brasil,
BANESPA, EMBRATEL, TELEBRAS, TELESP, TELEMIG und TELERJ, und
weitere. Im Jahre 1997 gab es elf Staatsfirmen unter den zwanzig grofReren In-
vestoren, die sich des , Gesetzes Rouanet” bedienten. Mit anderen Worten: Wer
die Filmproduktion finanzierte, war der Steuerzahler, obgleich der Ruhm der
Privatinitiative gezollt wurde. Es gab zwar die Vormundschaft des Staates und
seiner Kommissionen, welche die staatlicher Unterstiitzung wirdigen Filme
auswahlten, nicht mehr, dafiir zahlte nun nur noch die Fahigkeit des Produzen-
ten, auf ein steuerzahlendes Unternehmen zurlickgreifen zu kénnen, das seiner-
seits kein Risiko zu tragen hatte.

Die Rezeption
Auf der Seite der Rezeption, also des Verleihs und der Kinovorfiihrung lassen

sich gleichfalls grof3e Veradnderungen feststellen, wenn man die 50er Jahre mit
den 90er Jahren vergleicht. Die Statistiken zeigen, dal3 das Publikum sich bis

14 Anfanglich betrug der Prozentsatz der maximalen Minderung der Steuerschuld fir — nach dem
,Gesetz Uber das Audiovisuelle® zugelassene — juristische Personen 1 %. Drei Jahre spéter
erhdhte man den Satz aber auf 3 % (Gesetz 9323), und derzeit belauft er sich — bezogen auf die
steuerlichen Anreize, welche das ,, Gesetz Rouanet” erlaubt — auf 4 % und 6 %.
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zum Jahre 1984 etwa doppelt so viele brasilianische Filme wie audandische
angesehen hat.1®> Der Gewinn der Verleiher ausandischer Filme hing aber von
der Zahl vertriebenen Filmen ab. Es |83 sich folglich feststellen, dal3 der Wi-
derstand der Kinobesitzer gegen die Vorfihrung brasilianischer Filme wahrend
dieser ganzen Zeit ist also nicht eine Folge des fehlenden Publikums fir brasi-
lianische Filme war, sondern eine des brasilianischen Verleihsystems.

Die Zahl der Kinos in Brasilien ist gering im Verhdltnis zur Grofe des
Landes. Gegenwartig gibt es nur in rund 8 % der brasilianischen Kommunen
Filmtheater; ihre Zahl beléuft sich auf rund 1.800, was deutlich unter den 3.276
Filmtheatern des Jahres 1975 liegt und wenig Uber der des Jahres 1922 mit
1.439 Filmtheatern. Diesen Riickgang gibt es nicht nur in Brasilien; In ver-
schiedenen anderen Landern wurden ebenfalls Filmtheater geschlossen, ob-
gleich einige von ihnen, mit einer weit kleineren Bevdlkerung als Brasilien,
heute im Verhdtnis zu dieser mehr Filmtheater haben. Es gab schon vor den
1980er Jahren eine Tendenz zum Riickgang der Zahl der Filmtheater, die sich
aber verstérkte, as in dieser Zeit die Videokassette auf dem Markt erschien
und sich die Zahl der Videoverleiher in Brasilien stark erhéhte (von 200 in
1982 auf 12.528 in 1998). Wichtiger als die Konkurrenz von Video ist fir den
Rickgang der Zahl der Filmtheater wegen ausbleibender Zuschauer alerdings
die Wirtschaftskrise in Brasilien, die ale Produktionsbereiche drastisch beein-
trachtigte.

Ein anderer, mit der Krise verbundener Umstand, der den Riickgang der
Zuschauerzahl erklart, war die Verlegung der Filmtheater aus den Zentren so-
wie den Randgebieten der grofRen Stadte — die in diesen Jahren einen Nieder-
gang erlebten — in Einkaufszentren; damit verbunden war eine betréchtliche
Erhohung der Eintrittspreise, die sich die einfacheren Bevélkerungsschichten,
die immer das vorrangige Publikum brasilianischer Filme gebildet hatten, nicht
mehr leisten konnten. Gab es 1975 noch 275 Mio. Zuschauer, so war diese
Zahl 2001 auf 74.884.491 gefallen. Nun, nachdem die wirtschaftliche Stabili-
tét, die durch den ,,Realplan* (Plano Real) der Regierung Fernando Henrique
Cardoso 1994 in die Wege geleitet worden war, die Riickkehr der Zuschauer
erleichtert hat, tut sich die brasilianische Filmproduktion immer noch schwer,
wieder soviel Publikum anzuziehen, wie sie wahrend der 1970er Jahre hatte.

Die Zuschauerzahlen in den Filmtheatern gingen gegentiber den vorausge-
gangenen Dekaden — wie wir vermerkt haben — stark zurtick, und dies war
ebenso ein weltweites Phdnomen wie die Eréffnung von Filmtheatern des neu-
en Typs Multiplex durch auslandische Investorengruppen. Fir Brasilien wich-

15 Relatério de Atividades do CONCINE, Segundo Semestre de 1988.



48 Augen-Blick 38: Im Schatten des Cinema novo

tig waren vor allem zwei Unternehmen, CINEMARK und NATIONAL AMU-
SEMENT; dabei handelt es sich bei der erstgenannten um eine nordamerikani-
sche Kinokette, welche den brasilianischen Markt mit 272 Filmtheatern jetzt
schon dominiert; bis Ende 2004 sollte sich diese Zahl auf 300 erhthen.

Es gibt also zum ersten Mal ein splrbares Interesse audandischer Investo-
ren an Brasilien, und dies ist hauptsachlich in der Geldstabilitat und in den ge-
genwartigen hohen Eintrittspreisen, die sich gegeniiber den 80er Jahren ver-
vierfacht haben, begrindet. Der durchschnittliche Eintrittspreis, der sich an-
fangs der 80er Jahre auf etwa 0,59 US-$ belaufen hat, betrégt heute circa 2,30
US-$. Diese Erhdhung bedeutet, dal? jede heute verkaufte Eintrittskarte sozu-
sagen 4 Kartenverkdufen zu Beginn der 80er Jahre entspricht. Esist offensicht-
lich, daf? diese Situation das Publikum der einfacheren Schichten und damit die
hauptsachlichen Zuschauer der brasilianischen Filme abschreckt. Deswegen
und weil die Multiplex-Kinos kein Interesse an der lokalen Filmproduktion ha-
ben, richten sich ihre Werbung und ihre Ausstattung an den kaufkraftigen Zu-
schauer, etwa mit Angeboten in den Foyers der Filmtheater wie Schnellimbif3
oder Laden usf. Schliefdlich ist festzustellen, dal3 dort, wo solche Komplexe
entstanden, eine tddliche Konkurrenz zu den traditionellen ,, StralRenkinos'
(salas de rua) entstand; diese wurden allméahlich leer.

Ein weiterer Grund, weshalb die US-Gruppierungen beschlossen, im Aus-
land zu investieren, ist, dal3 die Nachfrage in den USA nicht mehr gesteigert
werden kann, und so bleibt ihnen u.a. Lateinamerika als vielversprechendes
Absatzgebiet, auf dem Brasilien, Mexiko und Argentinien die aussichtsreich-
sten, grofRten Mérkte sind. Sogar die traditionellen Vertriebsgesellschaften in
Brasilien sind im Begriff, sich zu veréndern, um zu Uberleben, wie beispiels-
weise der 1917 gegriindete Severiano Ribeiro-Konzern, der sich zwecks Wach-
stum mit UNITED CINEMASINTERNATIONAL (UCI) zusammenschlof3.

Man darf aber auch nicht Ubersehen, dal’ unabhéngige Rezeptionsformen
wie Filmclubs, die sich an ein anspruchsvolles und intellektuelles Publikum
wenden, relativ erfolgreich sind. In jedem Fall ist der — von 0,1 auf 4 % gestei-
gerte Anteil des brasilianischen Kinos an den verkauften Eintrittskarten noch
ungentigend, um eine Filmindustrie zu unterhalten, und ist, gemessen an den
33 % der 70er Jahre, als maldig anzusehen.

Produktionsanreize in der demokratischen Periode

Kehren wir zum Vergleich zwischen den politischen Epochen zurtick, so fallt
auf, dafd angesichts der Situation, in der sich Filmproduktion und -verleih be-
fanden, die Filmfachleute keine innovativen Vorschlége hatten. Im Gegenteil
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werden in der gegenwartigen demokratischen Epoche alte Mittel zum Stimulie-

ren des brasilianischen Kinos wiederaufgelegt und durchgedacht. Obwohl die

Marktsituation sich substantiell verandert hat, gibt es also nach wie vor:

1. den Billetzuschlag, der von verschiedenen Filmfachleuten erdrtert und ver-
teidigt wird. Urspriinglich in der Stadt S&o Paulo im Jahr 1955 eingefiihrt,
hielt er sich bis 1974. Er stellte eher einen Ausgleich fir Verluste aus der En-
de der 40er Jahre erfolgten Fixierung der Eintrittspreise dar; er war also ein
die Einklnfte erganzender Mechanismus, der auf Erfahrungen in ltalien,
Frankreich und anderen Landern beruhte und als eine der Hauptmal3nahmen
der Filmpolitik angesehen wurde.

2.die Anreize zur Koproduktion. Im Jahr 1962 berechtigte ein auf die
GEICINE zurtickgehendes Gesetz die Importgesellschaften audéndischer
Filme, 40 % der auf die Produktion brasilianischer Filme aufgewendeten Ko-
sten von der Einkommenssteuer abzusetzen, wobel sie sich untereinander
oder mit anderen nationalen oder internationalen Filmproduzenten zusam-
mentun durften.16 Dieser Anreiz fiihrte zu Auseinandersetzungen wahrend der
1960er Jahre. Man behauptete, dald der Anreiz zur Koproduktion die unab-
hangige Filmproduktion benachteilige, das , brasilianische* Kino , entnationa-
lisiere" und die Durchschnittskosten der internen Produktion erhthe. Diese
Kritiken haben die heute triumphierende Globalisierung nicht einmal erahnt!
Das ,Gesetz Uber das Audiovisuelle® bot die Moglichkeit der Zusammenar-
beit mit den grofl3en US-amerikanischen Filmgesellschaften, die zu einer Steu-
erminderung von 70 % auf die 25 % Einkommenssteuer berechtigte, welche
auf die Gewinntiberweisungen der ausléndischen Filmverleiher zu zahlen war.
COLUMBIA PICTURES bediente sich dieser Bestimmung bei den Aufwen-
dungen fir mehr als 8 Filmprojekte, darunter der Film O que € isso compan-
heiro?, bei dem sie ein Drittel der Produktionskosten zu tragen hatte.1”

16 Vgl. Gesetz 4.131/62, das die Verwendung ausléndischen Kapitals und den Kapitalexport re-
gelt, und das in seinem Art. 45 eigens auf die Gewinnlibertragung bel importierten Filme ein-
geht, und den Erlal’ 52.405/63, der die Ausfiihrungsbestimmungen zum Gesetz enthélt und dem
Steuerpflichtigen ermdglicht, 40 % der 40-prozentigen Steuerriickzahlung in die brasilianische
Filmproduktion zu investieren. Bei Nichtverwendung binnen 36 Monaten verfiel der Betrag zu-
gunsten des brasilianischen Fiskus. Nach Schaffung des INC floR der Betrag, falls er innerhalb
von 18 Monaten nicht verwendet worden war, an dieses Organ. Die Mal3nahme erstreckte sich
auch auf ins Ausland gerichtete Zahlungen fir zu Fixpreisen importierte Filme (Verordnung —
Decreto-Lei — 43/66). Als 1969 die EMBRAFILME geschaffen wurde, hatte der Steuerpflichti-
ge nicht mehr die Moglichkeit, sich mit einem brasilianischen Produzenten zu assoziieren, und
der Betrag wurde zu einer Einnahme des Unternehmens (Decreto-Lei 862/69).

17 bjeser Mechanismus wurde vermehrt angewendet seit der Vorlaufigen MalRnahme (Medida
Provisoria — MP —) 2.228-1/01, genau genommen ab 2002, denn der Art. 32 sah einen Steuer-
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3.die ,Abgabe fir die Entwicklung der nationalen Filmindustrie* (Contri-
buicdo para o desenvolvimento da industria nacional), Diese Abgabe war in
dem Dekret enthalten, welches 1966 das Nationale Filminstitut schuf, in ei-
nem Augenblick, in dem die Militérs das Filmwesen neu gliederten. Neben
den Haushaltsmitteln bildete diese Abgabe die Haupteinnahme des neuen Or-
gans. Sie wurde jahrlich fallig und anhand der Filmlange der fiir die kommer-
zielle Filmvorfihrung in Kino und Fernsehen bestimmten Kopien berechnet,
unterschiedslos fir brasilianische und auslandische Filme, und sie bedeutete
flr den Filmimporteur eine betréchtliche Erhdhung der Kosten. Die sich aus
dieser ,Abgabe" ergebenden Mittel waren vor allem fur die Pramierung (ab-
hangig vom Ertrag) und die Finanzierung brasilianischer Filme bestimmt; Das
bewirkte, dai3 der Produzent die Abgabe nur dann zahlte, wenn er einen sol-
chen Preis erhielt. In den 90er Jahren sahen die mit dem Kulturschaffen be-
faldten Krafte darin eine Moglichkeit, sich gemeinsam an die &ffentliche Hand
zu wenden im Hinblick auf Mal3nahmen zur Unterstiitzung des kulturellen
Schaffens. Als eine solche Mal3nahme schlugen sie eine Abgabe zugunsten
der Entwicklung der brasilianischen audiovisuellen Industrie vor, welche aus
einem Aufschlag von 5 % auf jeden Vertrag Uber eine werbewirksame audio-
visuelle Produktion finanziert werden sollte. Hétte es ihn bereits zuvor gege-
ben, so wéare der Aufschlag fur die Entwicklung der nationalen Filmindustrie
fur ausldndische Produktionen sowohl von ausldndischen Produzenten, as
auch von den brasilianischen Produktions- und Verleihabteilungen gezahit
worden: Jetzt kame, was friher die Zuschiisse der abgeschafften PROCINE
finanziert hatte, einem Sektor zugute, der derzeit auf den internationalen
Filmfestivals Preise erhdlt: der brasilianischen Werbebranche, die — wie der
Film Cidade de Deus (2002) zeigt — mit Erfolg auch in der Spielfilmproduk-
tion tétig geworden ist.

Ergebnis

Anhand des oben Ausgefihrten 183t sich folgern, dal3 es Parallelen und Konti-
nuitdten in der Kulturpolitik unter den Diktaturen wie in den demokratischen
Perioden gegeben hat. Auch als die Marktsituation sich radikal veranderte, gab
es keine filmspezifische Politik — zumindest wurde das, was in anderen Lan-
dern langst selbstverstandlich war, in Brasilien nie praktiziert.

satz von 11 % — die Condecine — neben der zuvor bereits festgesetzten Steuer vor. Damit wuchs
der Umfang des aufgrund dieses M echani smus Abgefiihrten in bedeutendem Malie.
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Projekt , X*: die FOrderung

In der Offentlichkeit ist immer noch die Auffassung von Delfin Neto (Wirt-
schaftsminister der brasilianischen Militérregierung 1967-1974) allgemein an-
erkannt, dal? die erste Reform, die gemacht werden muf3, die Kosten betrifft.
Das nationale brasilianische Kino, das nahezu vollstdndig vom Staat finanziert
wird, hat nie Anlald gehabt, dariber nachzudenken, dal3 dies nicht immer so
sein mufld — nicht einmal as Idee oder Arbeitshypothese im Sinne einer ver-
ninftigen Reform der 6ffentlichen Investitionspolitik. Die vollsténdige Macht
Uber den Binnenmarkt — so die derzeitige Situation der wirtschaftlich starken
Kinoindustrie — 1803t jegliche Vorstellung einer Selbstfinanzierung as Hirnge-
spinst erschein, und als undenkbar, utopisch den Gedanken, daf3 der menschli-
che Fortschritt sich in einem Ausgleich zwischen dem, was ist, und dem, was
hétte werden kénnen, entfaltet. Wirde man die verschiedenen Elemente Film-
produktion, Filmverleih, Kinobetrieb und Publikum in ein System integrieren,
hétte die dann mdgliche Selbstfinanzierung tiefgreifende Folgen: sie wére anti-
birokratisch (leistungsgerecht), wirde die verschiedenen Elemente der Wirt-
schaftskette integrieren und eine Aufwertung der Marktkriterien gegentiber ei-
ner zentralisierten Selektion bewirken. Damit wére das ate Konzept einer zen-
tralisierten Planwirtschaft, deren Trugbild drei Viertel des 20. Jahrhunderts
Uberschattet hat, Uberwunden. Denn im Brutkasten des staatlichen Protektio-
nismus litt das nationale Kino unter Blutarmut und muf3te sich immer wieder
beim Fernsehen eine Transfusion holen. Eine solche Reform kann erfolgreich
sein —wie im Fall der Globo-Filme! des Jahres 2003 — oder miRlingen, wie im
Fall der Gruppe Vivendi, die grof3e Verluste hinnehmen mufte bei der Zusam-
menarbeit mit dem franzdsischen Sender Canal Plus, weil dieser gesetzlich
verpflichtet ist, die franzdsische Filmproduktion zu stiitzen. Allein der Gedan-
ke, dal? das funktionierende Modell angesichts der Globalisierung Uberprift
werden musse, 1813 die Vertreter aller betroffenen Gruppen vor Schreck erstar-
ren, auch digjenigen, die von den besonders giinstigen Urheberrechtsbestim-
mungen des subventionierten Systems beglinstigt werden.

1 Globoist ein grol3er privater Fernsehsender, der vor allem mit den sogenannten Telenovelas viel
Erfolg hat. [Anm. d. Ubers]
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In einem Erlal} der brasilianischen Bundesregierung aus dem Jahre 2001
mit der Nummer 2228-1 wurde das anderweitig bereits existierende Steuerpri-
vileg in den Artikel 111 des Gesetzes Nr. 8685 mit dem Titel ,, Audiovisuelles"
eingefuigt, und zwar auf Vorschlag des Film-Industrieverbandes GEDIC2. Der
Erlal3 betrifft die internationalen grofRen Verleihfirmen und bietet die Mdglich-
keit, 70 % der fur Gewinntbertragungen ins Ausland faligen Einkommens-
steuer in die unabhéngige brasilianische Filmproduktion zu investieren. Um in
den Genu? von Riickzahlungen des amerikanischen Fiskus zu kommen und um
eine Doppel besteuerung der sogenannten tax credits zu vermeiden, zogen eini-
ge ,,Grole" es vor, keine Kredite zu beantragen. Man erhob deshalb einen Zu-
schlag von 11 % auf die geschuldete Steuer, der den urspriinglichen, 1966 ein-
gerichteten , Beitrag fur die Entwicklung der nationalen Filmindustrie* erganz-
te. Der Vizeprasident der Motion Pictures Association fur Lateinamerika be-
zeichnete das unverblimt als , Erpressung durch den Fiskus*. Verschiedene
Gesellschaften zogen gegen ihre Zahlungspflicht vor Gericht. In Wahrheit aber
beteiligten sich die ,Grol3en“ — abgesehen von Columbia-Tristar, die dies
schon seit Jahren tat, dann doch an der Produktion. Das hatte positive und ne-
gative Folgen. Von den zwanzig Millionen Zuschauern brasilianischer Filme,
die man fir 2003 erwartete, gehtrten neunzehn in die Kategorie ,, Erpressung
durch den Fiskus', und daraus ergab sich rein rechnerisch eine hthere Gesamt-
zahl fur das ganze Jahr. Synergieeffekte zwischen dem Produkt mit ausgeprag-
tem Unterhatungscharakter (wenn auch nunmehr mit offentlichen Mitteln
gefordert), der Investitionskapazitét der ,Grof3en“ und mehr noch der Macht
ihrer Lagerbesténde — zu denen jahrlich neue Erfolgstitel dazukamen — hatten
sich bereits zuvor ergeben. Neu hinzugekommen waren ungleich intensivere
Publizitéts- und Marketingaktivitéten, fir die Globo-Films die Mal3stébe setzte.
Daraus ergab sich eine Steigerung des Anteils der nationalen Filmproduktion
an den Programmen der Filmtheater, die an die sogenannte goldene Ara der
Jahre 1978-1984 erinnert, als der Marktanteil brasilianischer Filme zwischen
29 und 36 % betrug. Man verwirklichte einen der grof3en strategischen Vor-
schlage der GEDIC: die Integration verschiedener Elemente der Filmwirt-
schaft. Anhand dieses Beispiels kann man das Auftauchen eines freilich nicht
alzu neuen Modells der Arbeitsteilung auf dem Markt studieren: ein exakt um-
rissenes Produkt, eine mit dem Verleih abgestimmte Produktion, massive Inve-
gtitionen in Kopien und Werbung, bevorzugte Sendeplétze im Fernsehen, ein
gesichertes Absatzsystem im Netz der Multiplex-Kinos. Also ales in Butter?
Das Problem sind digjenigen Produzenten, die sich von dieser Vereinigung

2 Grupo Executivo de Desenvolvimento da Industria do Cinema - Exekutivvereinigung zur Ent-
wicklung der Filmindustrie
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ausgeschlossen sehen. Fir sie muB3 ein dhnliches Modell geschaffen werden,
damit fur diesen bedeutenden Produktionsanteil Gleichberechtigung im Wett-
bewerb und Markzugang garantiert werden kann. Denn er darf von einer von
den eigenen Epigonen bereits als ,, populdres brasilianisches Kino* bezeichne-
ten Bewegung nicht ausgeschlossen bleiben.

Das Kernproblem ist der Vertrieb! Die Filmtheaterbesitzer brauchen einen
ununterbrochenen Zufluf3 von Filmen, damit sie ihr Publikum bedienen kénnen.
Esist keine Frage, dal3 das Hollywoodkino hinsichtlich der Produktionskapazi-
téten und der Zuverl&ssigkeit andauernder Lieferung einzigartig ist, wozu auch
die Etablierung des Englischen als weltumspannende lingua franca beitrégt.
Diese Situation bildet ein Hindernis beim Zugang zum Weltmarkt, gegen das
die nationalen Kinematographien, aber auch die unabhangigen Produktionen —
einschliefdlich der nordamerikanischen — kdmpfen missen. In dieser Lage einen
konkurrierenden Vertrieb aufzubauen, heif3t — unter blof3en Marktgesi chtspunk-
ten betrachtet —, in einen Wettbewerb unter ungleichen Bedingungen einzutre-
ten. ,Markt ist Kultur”, wirden die Alten sagen. Hier und auf dem Gebiet der
Religion findet der Kampf der Kulturen statt, einschlief3lich des traditionellen
Kolonialismus. Aus brasilianischer Sicht, d.h. aus der Sicht eines in vielfacher
Hinsicht (politisch, wirtschaftlich, filmwirtschaftlich usf.) kolonisierten Landes
ist dieser Kampf immer mit Kolonisierung verbunden ,, Man kann nicht abstrei-
ten, dai3 die Dynamik des globalen Kapitalismus die Dynamik der Welt von
heute ist (...) Und auf diesem Feld wird unsere Zukunft entschieden werden®,
sagt der Philosoph Slavoj Zizek, der zugleich voll Anerkennung Uber Bewe-
gungen wie dem Feminismus, den Anti-Rassismus, der Dritten Welt spricht.3
Genau deshalb ist die Situation so schwierig. In einem Land wie Brasilienist es
unerld3lich, sich aus dieser Lage zu befreien, wenn die staatlichen Investitio-
nen in die Filmproduktion etwas bewirken sollen.

Der erste Schritt auf dem Weg, eine einheitliche Strategie zu entwickeln
und dem Modell der ,,Grof3en" etwas entgegen zu setzen, besteht darin, den un-
abhéngigen brasilianischen Verleihfirmen durch massive Vorschiisse auf den
Verleih Investitionen in die Produktion zu ermdglichen. Ohne die Aussicht,
daid dabei auch ,Blockbuster* entstehen kdnnen, und ohne Vorschiisse auf den
Verleih wére dies ein wenig aussichtsreiches Vorgehen. Dies ist kein Pladoyer
gegen unabhangige, auf Autorenfilme speziaisierte Verleihfirmen! Im Gegen-
teil: Diese haben eine innovative und faszinierende Funktion, mit dem aufrich-
tigen Ziel, den Publikumgeschmack zu diversifizieren. Obgleich sie den An-
griff aus der Isolation fihren mul3, ist es der unabhangigen brasilianischen Pro-

3 In einem Artikel betitelt »Mais", in: Folha de Sdo Paulo, 30. November 2003..
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duktion bereits gelungen, sich auf einem relevanten Sektor des von den faktisch
verbiindeten grofRen Firmen und dem Fernsehen besetzten Territoriums zu eta-
blieren. Erfolgreiche Filme sind Produkte der kulturellen Vielfalt, aber das
Marketing ist ebenfalls wichtig. Sie sind sowohl in kulturellen wie auch in be-
sten Autorenfilm-Traditionen verwurzelt. Aber die Trennung beider kann und
mul3 aufgehoben werden, vor allem bei solchen brasilianischen Filmen, die
»Qualitdt® aulerhalb des Mainstream reprasentieren wollen. Es scheint auch
einen Markt fir solche Filme zu geben, und daran ist niemand mehr interessiert
as die unabhangigen Vertriebsfirmen selbst, die, wie zu erinnern ist, nicht sub-
ventioniert werden. Sie missen in harter Wahrung fir die ausléandischen Titel
zahlen, die die Masse ihres Bestandes bilden, aber auf der anderen Seite wer-
den sie dann in weicher Wahrung bezahlt. Wenn sie die riskanten Investitionen
durch die geschickte Auswertung erfolgreicher brasilianischer Filme bis zu ei-
nem gewissen Grad ausgleichen wollen, férdern sie zugleich durch Zuwen-
dung, Mihe, Taent und Glick den brasilianischen unabhangigen Film.

Die Konzentration von Macht auf dem Verleihmarkt ist jenseits einer ge-
wissen Grenze unausweichlich. Ein Beispiel ist die Situation in Frankreich, wo
es Uber hundert kleine, subventionierte Verleihfirmen gibt, von denen nur zwei
oder drel tatsachlich fur Marktgeschehen relevant sind. Dieses Modell fir Bra-
silien zu Ubernehmen, scheint riskant, ist aber ohne Alternative. Man muf3 in
den Vertrieb investieren, und das bedeutet, das Betriebsvermdgen zu erhthen,
Kapital zu investieren, um die Filmproduktion in Gang zu halten und fir Kopi-
en und Werbung. Und es mul3 der Export nationaler Produktionen in andere
Lénder gefordert werden, die uns interessieren und bereit sind, auch uns ihre
Mérkte zu 6ffnen. Fangen wir an mit Lateinamerika (Argentinien; Mexiko), der
Iberischen Halbinsel (Portugal, Spanien einschlieflich Galizien) und Afrika
(den portugiesischsprachigen Landern).

Zwischen 1996 und 2002 haben 80 % der brasilianischen Produzenten le-
diglich je einen Film hervorgebracht — darf man sie noch als Profis betrachten?
Im gleichen Zeitraum haben 13 % von den restlichen 20 % je sechs bis zwolf
Filme gedreht, insgesamt 44. Das ist die kleine Welt, in der sich die kleine re-
gelmaiige Produktion konzentriert. Esist unkorrekt, sie undifferenziert mit den
anderen Produktionsgruppen zu vergleichen. Produktionskapazitdt ist zwar
gleichbedeutend mit Leistungsfahigkeit. Aber man muf? berticksichtigen, dal? es
zur Zeit? 15 fertige Filme mit festem Starttermin gibt, 24 Filme ohne festen
Starttermin, einundfiinfzig Filme, die sich im Schnitt oder in der Postprodukti-
on befinden und neun Filme in der Drehphase, insgesamt 99 neue Produktio-

4 2002 [Anm. d. Red].
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nen. Bedenkt man, dal3 der Kinomarkt gewdhnlich etwa drei3ig Titel pro Jahr
verkraftet, so wird die Notwendigkeit einer Anderung deutlich. Diese kénnte
darin bestehen, dafd man fur einen Grofliteil der Produktion die Vorfihrkinos
Ubergeht und sich auf den Direktvertrieb auf dem Video- und DVD-Markt ver-
[&3t oder dal? man die Filmen zwangsweise in die Kinos bringt. Ohne dal3 dies
tiefer erortert werden mufdte, ist klar, dald beide Moglichkeiten unrealistisch
sind.

Seit Anfang 1995 und bis heute gelten Gesetze, die der Filmproduktion
durch Steuerbegiinstigungen Mittel verschaffen, Uber deren Hohe der Steuer-
pflichtige selbst entscheidet. Das Gesetz Nr. 8685 und der die Filmproduktion
betreffende Abschnitt des Gesetzes 8313° sind mit der Intention konzipiert
worden, die Gesellschaft in die Finanzierung und die Kontrolle Giber Kino und
Kultur einzubinden — als ein Weg, die staatliche Investition zu demokratisieren
und effizient zu machen, fernab des burokratischen und moglicherweise dirigi-
stischen Blickwinkels eines Teils der Regierung. Sie sind in Kraft gesetzt wor-
den durch die Prasidenten Itamar Franco [1992-1994] bzw. Fernando Collor de
Mello [1990-1992], vor dem fernandistischen Systemb, obgleich sie in dieser
Phase erst ihre breiteste Wirkung entfalteten. Die beiden genannten Prasiden-
ten haben demokratisiert, aber damit unwillentlich die Produktion auch entpro-
fessionalisiert, weil die Bewilligung von Forderungsmitteln unabhéngig von je-
dem Markterfolg erfolgte. Im Falle des ,, Gesetzes Uber das Audiovisuelle” war
diese Wirkung bereits programmiert worden in Form des Betriebskostenab-
zugs, der die von den Unternehmen zu zahlenden Steuern reduzierte, ohne eine
Qualitatskontrolle der Ergebnisse.

Das Gesetz Rouanet [Gesetz n° 8.313/1991], auf das sich vorwiegend
Staatsbetriebe bezogen, stellte schlicht Férderungsmittel bereit, ohne weitere
Bedingungen zu formulieren. Gemal3 ihrer eigentlichen inneren Logik etablier-
ten beide Gesetze eine Abhangigkeit von Interessengruppen (,Lobbyisten”),
von personlichen Beziehungen, um gefordert zu werden. Der Erfolg der Inve-
gtition wird am subjektiven Kriterium des institutionellen Ausgleichs gemes-
sen. Denn in Wirklichkeit dauerte das Antragsverfahren immer langer, es konn-
te sich Uber Jahre erstrecken (erlaubt ist ein maximaler Bearbeitungszeitraum
von vier Jahren) und belastet schliefdlich eher die Produktionskosten. Die uner-
ledigten Félle sowie die Zahl der Forderer und der Investoren haufen sich im-
mer mehr. Offensichtlich mufd das Modell, welches mit dem ,, Gesetzes tiber das
Audiovisuelle” 2006 audauft, dringend reformiert werden. Wenn die bis heute

5 Brasilianische Gesetze haben offiziell keine Namen. [Anm. d. Ubers]
6 Vgl. dazu detailliert in diesem Heft Anita Simis. [Anm. d. Ubers]
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erfolgende Ausdehnung — ,Diastole® — sowohl in der Produktion wie in der
Regie neue Taente auf den Weg gebracht hat, so ist nun der Augenblick der
Kontraktion — , Systole" 7 — gekommen, Vorgange, die einander abldsen im
Herzen und in der brasilianischen Gesellschaft, um den alten Hexenmeister
Golbery do Couto e Silvad zu zitieren. Aber Wachstum schmerzt.

Die Méglichkeit, dal3 sich Fonds hilden und verwaltet werden von nach
dem Rotationsprinzip zu besetzenden Kommissionen, erscheint als ein Fort-
schritt, kénnte aber illusorisch sein. Sollten wir mit dem Modell selektiver Un-
terstiitzung fortfahren, wie miitten dann Transparenz und Offentlichkeit der
Kriterien verbessert werden, ohne daf3 sowohl bel dieser Unterstiitzung als
auch bei ihrer Verwendung der Eindruck einer Almosenverteilung entsteht?
Schon die Auswahl der geforderten Projekte hat ja bereits Einflul3 auf ihre
Vermarktung. Das Wesen des Mechanismus wird sich, ungeachtet einer mogli-
chen Demokratisierung, nicht andern. In Wirklichkeit kénnte nur die Kombina-
tion der selektiven und der automatischen, marktorientierten Unterstiitzung ein
System von Gewichten und Gegengewichten schaffen, welches durch seine
Verfeinerung zu Gerechtigkeit beitragt. Mal3nahmen des Eingriffs in den Markt
in Form von zusétzlichen Ertragsprémien oder der Berlicksichtigung von Se-
kundérmarktsegmenten (Video/DVD; Fernsehen; Export) bringen eine Dyna
mik hervor, wie sie bereits erfolgreich in Landern wie Frankreich oder dem be-
nachbarten Argentinien erprobt worden ist. Es wére leicht, Tabellen aufzustel-
len, in denen die nétige Zusatzférderung fur Filme mit durchschnittlichem Er-
folg ausgewiesen wére, wodurch nach und nach die Kontinuitét einer Produkti-
on erméglicht wirde, die hernach durch eine Unterstiitzung fur die Marktein-
fuhrung zu erganzen wére. Dies bedeutet, erst einmal die bestehenden Modelle
zu analysieren und anzupassen. In neue Produktionen oder in die Entwicklung
von Projekten wieder investierbare Kredite fur sehr erfolgreiche Unternehmen
und Regisseure wirden die verlorenen Investitionen ins Gleichgewicht bringen
und sie freisetzen flr neue Regisseure oder Spitzenproduktionen mit schwieri-
gerem Marktzugang. So konnten Erfolge beim Publikum oder ein Prestigege-
winn, das heilét ein guter Ruf in der Gesellschaft oder in der nationalen und in-
ternationalen Medienwelt, im Kreislauf einer nationalen, kinematografischen
Quialitétssteigerung zum Ausdruck kommen. Diesist nicht ein politisch korrek-

7 Die beiden Begriffe bezeichnen einen medizinischen Vorgang: den des Zusammenziehens und
Ausdehnen der Herzmuskeln im Zuge der Pumpaktivitdten dieses Organs. Das Begriffspaar
wird auch (zuerst von Goethe) fir das ,, Aus- und Einatmen” — auch in einem Ubertragenen Sinn
— verwendet. sowie in der Poetologie zur Bezeichnung von verlangerten und verkirzten Voka-
len innerhalb eines Versmal3es. [Anm. d. Red.]

8 Brasilianischer General, hochrangiger Angehdriger der brasilianischen Militarregierung. [Anm.
d. Ubers]
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ter Mittelweg. Es ist ales, gleichzeitig, jetzt, und es entspricht dariiber hinaus
dem Antlitz der Welt, in der wir leben.

Plan , X", wie ,unendlich”, geht weiter. Planen, Schreiben, Reden, Kritisie-
ren, Vorschlagen bis zum eigentlichen Gesetzmachen ist leicht. Die wirtschaft-
liche Redlitét zu treffen, sie zu verandern, ist schwieriger. Viel schwieriger!
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Umbeino Brasil

Dichtkunst und Autor:
eine Theorievon Glauber Rocha

l., Der ProzeR Film*

Der Aufsatz Der Prozef3 Film (O processo cinema), 1961 von Glauber Rocha
geschrieben,1 behandelt die Autorschaft am Film und geht von der Frage aus,
wer letztlich der Urheber eines Films sei. Nach der Meinung dieses Filmkriti-
kers konnte die Fragestellung als naiv betrachtet werden, wenn sie in der her-
kémmlichen Weise beantwortet wiirde, in der die Filmkritik darauf einzugehen
pflegt: Es seien dabei verschiedene Erklérungen und Beweggrinde zu beriick-
sichtigen, insbesondere die Verdnderungen des Systems der Filmproduktion,
mit denen sich auch die Funktionen jener anderten, die daran teilhaben, und
dabei natirlich auch die der Autoren.

Die Diskussion um die Autorschaft, die Beantwortung der Frage, wer wirk-
lich den Film ,,macht” — das heil3t, wer der eigentliche Urheber ist —, hat sichiin
Ubereinstimmung mit Rocha mit der Entwicklung von Produktion, Technik
und Filmsprache zu befassen. Denn die Produktionsweise hat sich in diesem
Medium stets auf das Produkt ausgewirkt, als ein bestimmendes Element so-
wohl in bezug auf die Absichten bei der Produktion, als auch in bezug auf die
Wirkung, die ein Film im gesellschaftlichen Raum haben kann oder soll.

Nach Rocha haben die standigen Verénderungen des Filmwesens die Dich-
ter oder Autoren dem Filmschaffen entfremdet. Es sei ihnen also nicht mehr
maoglich, ihre eigenen Vorstellungen zu realisieren, nachdem die &sthetischen,
technischen und wirtschaftlichen Entstehungsbedingungen des Films immer
komplexer wirden und das Kino seitdem keine Ideenfabrik mehr sei, sondern
in erster Linie eine politische Organisation von grof3er Reichweite.

1 Urspriinglich verdffentlicht im Diario de Noticias vom 6. Mai 1961 und hernach wieder abge-
druckt in Glauber Rocha; Revolucdo do Cinema Novo, Editora Alhambra e Embrafilme, 1981,
S. 8-15.
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Zu Beginn der 1960er Jahre veranderte man bestimmte Regeln, Methoden
und Techniken der Filmproduktion so einschneidend, dal? — nach Rocha — ,je-
der Kunstler sich unausweichlich schrittweise von diesem System absorbieren
lassen* miisse.2 Und wo bliebe die Autonomie des Autors, wenn er in diesem
Absorbierungsprozef3 erst einmal in das Réderwerk integriert sei. Rocha be-
kréftigt:

Alle wissen, dal3 Film das Ergebnis eines Produktionsvorgangs ist und dai diese
Produktion, wie jede andere, eine Kapitalinvestition ist, von einer speziellen Ei-
genheit abgesehen: Sie braucht Sensibilitét, guten Geschmack, Intelligenz, das
was man as,, Kunst* bezeichnet und andere unabdingbare Merkmale, fur diedie
Ware Film vom Volksgeist der Leute (Hervorhebung U.B.) konsumiert wird.

Die Ware Film ist fur das ,,Empfinden“ bestimmt. Manchmal werden Poeten
hierdurch — und gerade dadurch — angezogen, denn der Film bietet eine komple-
xere Mdglichkeit des Ausdrucks als die strenge Form eines Verses oder Gemal-

des. Und vor alem gibt es das einfache Verlangen der Leute, das den Dichter in
dem Augenblick korrumpiert, in dem er die Grenzen zum Kino iberschreitet.*3

Das Kino, an dem Rocha mit anderen Filmtheoretikern® zu der Zeit Anteil
nahm, wurde in seiner Sicht als eine Form der Dichtkunst behandelt, das heil3t:
Als eine Poesie mit Syntax und Stil wére das Kino eine Bilderschrift, oder eher
ein Lesestoff, ein Mittel, um Gedanken mitzuteilen, Ideen weiterzutragen und
Gefiihle auszudriicken. Film als eine Ausdrucksform, die ebenso spezifisch und

2 »seria limpido que qualquer artista gradativamente deixasse absorver pelo sistema” In diesem

Aufsatz, dessen sprachliche Form oft schwierig zu verstehen und zu tbersetzen war, teilen wir
deshalb fir zentrale Zitate den portugiesischen Originaltext in Ful3noten mit. [Anm. d. Ubers.]

3 » Todos sabem que o filme é fruto de uma producéo e que uma producéo € investimento de ca-
pital, como outro qualquer, apenas com uma caracteristica particular: necessita de sensibili-
dade, bom gosto, inteligéncia, o convencional chamado arte e outros atributos indispensaveis
para que a mercadoria seja consumida pelo espirito do povo (meine Hervorhebung). A merca-
doria é destinada ao espirito. Talvez sgja por isto — é por isto mesmo — que poetas sdo atra-
idos. H& uma possibilidade de expressdo mais complexa do que as formas humildes e angu-
stiadas do préprio verso ou do quadro. E, sobretudo, h&4 o chamado profano do mundo que
corrompe o poeta no momento em que ele cruza as fronteiras do cinema.”.

4 Rocha war damals in seinem Denken auf die Theorien der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
ausgerichtet, als man das Kino zu einer sich dem Denken anpassenden und dessen — selbst ab-
strakten — Verénderungen folgenden Ausdrucksweise machen wollte. An Cineasten/Schrift-
stellern, die diesen Gedanken teilten, kénnen wir anfiihren: Jean Epstein (Bonjour Cinéma,
1921; La poésie d’'aujourd’ hui, un nouvel état de I'intelligence und Le cinéma du diable, Pa-
ris, 1947), oder die Surrealisten Robert Desnos (O sonho e o cinema, Os sonhos da noite
transportada para tela, Cinema frenético e cinema académica, Amor e cinema, [alle zunachst
1927 in Le Soir verdffentlicht] und Luis Bufiuel (Cinema: instrumento de poesia) [deutsch in:
Theodor Kotulla (Hrsg): Der Film. Manifeste, Gespréache, Dokunente, Band 2, Minchen
1954], worin der spanische Autor die Poesie verteidigt und die Angriffe wiederaufnimmt, die
die Surrealisten seit den 20er Jahren gegen die herrschende Kinoauffassung richteten. Vgl. dazu
Ismail Xavier (Hrsg.), A Experiéncia do cinema, Graal/Embrafilme, 1983, ferner Henri Agel, O
cinema tem alma? Belo Horizonte 1963 [Le cinéma, at-il une 8me? Paris 1952)
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einmalig wére wie andere Ausdrucksformen — Literatur, Malerei, Theater und
Musik —, und Filmemachen hief3e fir Rocha Bildelemente zu gliedern, um eine
asthetische, gleichermal3en objektive wie subjektive und vor allem poetische
Sicht der Welt zu ermdglichen. Mehr noch, dies wiirde sich nicht in Worten
vollziehen, aber doch in einer sichtbaren Sprache, die wie die Poesie vom Re-
zipienten entschllisselt werden mu. Der Zuschauer hétte zu entziffern, was der
Dichter-Filmmacher in Form einer personlichen und ungewdhnlichen Form an-
bote: Der Zauber der Welt — ein magisches Etwas, dem , Volksgeist* gewid-
met.

Ich ziehe den franzdsischen Filmtheoretiker Henri Agel heran, um das as-
thetische Kinomodell aus der Sicht Rochas besser zu erkléren, eines Kinos,
dessen Bestimmung die geistige Beeinflussung des Zuschauers ware. Agel be-
trachtete den Film ebenfalls as eine Kunst der heutigen Welt, die dem Aus-
druck von Gedanken dient und sagt:

Das Kino, weit davon entfernt, sich auf eine mehr oder weniger romanhafte
Wiedergabe des Alltagsiebens zu beschranken, versteht es im Gegenteil in ein-
zigartiger Welise, das Tragische, das Schone oder die zeitlose Grof3e zu erschlie-

f3en; vielleicht kénnen wir dahin kommen, daf3 wahres Kino sich wesensméaldig
durch seinen geistigen Realismus charakterisiert.”

Agel meint ferner, ,zum Film gehort alles, was die Welt entmaterialisiert”,
welil er der Auffassung war, der Film besitze ein hohes Maf3 an Anschaulichkeit
und intellektuellen Eigenschaften, und diese erlaubten, geschickt angewendet,
eine geistige Erneuerung mittels filmischer Mittel wie Kamerabewegung, Ka-
drierung, Bildeinstellung, Beleuchtungsabstufungen oder schnellem bzw. lang-
samem Tempo und schliefflich der Betonung der Details — Mittel, deren Wir-
kung darin besteht, allen Lebewesen, allen Gegenstdnden und allen Szenerien
des Filmprojekts eine Art von Uber-Realitét zu verleihen, in der sich ale Ei-
genschaften des Films und seiner Ausdruckskraft verwirklichen, interpretiert
durch den , Autor* oder vermittelt durch den , Kunsthandwerker“.6 Aber wieist
dieser ,Autor* oder dieser ,Kunsthandwerker* zu definieren, und wie sind sie
in die wesentlichen Urheber einer Filmschopfung einzuordnen?

2. Kunsthandwerker und Autoren

In dem Aufsatz Kunsthandwerker und Autoren von Paulo Emilio Salles Gomes
wird nach der besten Definition von , Kunsthandwerker bzw. ,Autor” eines

SH.Agd, 2a0.S. 93
6H. Agd, aa0., S 8.
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Films gesucht.” Salles Gomes untersucht die méglichen Unterschiede oder gar
die Distanz zwischen der Bedeutung beider Ausdriicke und sieht sie als recht
willkdrlich an; alerdings boten sie ungeachtet aller Vereinfachung bestimmte
Vorziige bei der Beschreibung und kdnnten, behutsam verwendet, eine gewisse
Hierarchie bei den Cineasten-Funktionen andeuten, um die verschiedenen De-
finitionsebenen beim Gebrauch der Begriffe ,, Kunsthandwerker” und ,, Autor”
zu erhellen. 8 Laut Salles Gomes , wagte es niemand zu behaupten, John Ford
beispielsweise sai lediglich ein ,Kunsthandwerker’, andererseits ist er offen-
kundig weit weniger ein ,Autor’ as Orson Welles.*9 Die Unterschiede zwi-
schen Autor und Kunsthandwerker wéaren also nach Salles Gomes folgende:

Der Kunsthandwerker — selbst wenn er in der Produktion Autoritét besitzt — ist
ein Mann mit festem Teamgeist, ein schlichter Beteiligter an einer Teamarbeit,
im Gegensatz zum Autor, der sich um den Ausdruck seiner Personlichkeit be-
muht. Diese Auffassung ist etwas Neues, denn sie ist Element einer individuel-
len, verhdltnismafig jungen Konzeption vom Kunst. Der Kunsthandwerker steht
eher den Herstellern von Epen und Kathedralen nah.*1°

7 P.E. sdles Gomes, Artesies e autores, in: Suplemento Literario do Estado de Sdo Paulo, 14.
April 1961 (Nebenbel bemerkt ein Monat, bevor Rocha “O processo cinema”, im Diario de
Noticias veroffentlichte.), nachgedruckt. in P. E. Salles Gomes, Critica de Cinema no Suple-
mento Literario, vol. |1, Editora Paz e Terra, Rio de Janeiro, 1982, S.. 333-340. In dem Artikel
nimmt Salles Gomes die beiden brasilianischen Filmemacher Carlos Coimbra (Morte Comanda
o Cangaco, 1960) und Triguerinho Neto (Bahia de Todos os Santos, 1960) als Beispiele, um
seine Uberlegung zur Bedeutung von , Autor* und ,, Kunsthandwerker* zu veranschaulichen; die
Charakterisierung der beiden Regisseure erleichtert Salles Gomes' Vorgehen sehr, denn sie pré-
sentierten sich freimitig in 6ffentlichen Erklarungen oder im alltglichen Verhalten, der eine
als ,Kunsthandwerker* und der andere als , Autor”: ,, Coimbra macht den Eindruck, anspruchs-
los, genau und vorsichtig, in gewisser Weise scheu zu sein, das bedeutet, dal er eine Rethe von
Eigenschaften hat, die man gewohnlich mit einem ‘Kunsthandwerker’ verbindet. Das Erschei-
nungsbild von Trigueirinho erinnert uns sehr an ‘Autoren’: ein starkes Selbstvertrauen, Unvor-
sichtigkeit, unter Umstanden eine gewisse Frechheit" — ,,Coimbra da a impressao de ser mode-
sto, preciso e cauteloso, de certo modo timido, isto €, tem uma serie de caracteristicas asso-
ciadas habitualmente ao artesio. A aparéncia de Trigueirinho lembra os de muito autores:
muita confianga em si préprio, imprudéncia, eventual mente alguma impertinéncia.”, P.E. Sal-
les Gomes, aa.O.

8 m vorliegenden Text, der als ein Beitrag zur Diskussion um die Unterschiede zwischen Auto-
renfilm und Studiostil gelesen werden kann, steht “Kunsthandwerker” offensichtlich fur den
»hormalen“ Hollywood-Regisseur, dessen Produkt ebenso sehr seinem wie dem EinfluRR des
Produzenten unterliegt, wobel im Zweifel letzterer die Entscheidungsmacht hat. [Anm. d. Red.]

9 ninguém ousaria afirmar, por exemplo, que John Ford é apenas um artesdo, mas evidentemen-
te ele @ muito menos autor que Orson Welles

10 5 artessio — mesmo guando possui autoridade no esquema de produgdo —, € um homem com
profundo espirito de equipe, modesto participante de uma obra de expressao coletiva, ao con-
trario do autor, que procura dar relevo a sua personalidade. Este Ultimo € mais moderno, pois
participa da concepc¢do individualista, relativamente recente, da obra de arte. O artesdo
aproxima-se mais dos fabricantes de epopéias e catedrais.
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In dem Sinn wére der Kunsthandwerker einbezogen in das Verstandnis vom
Filmen als Kollektivarbeit, wahrend der Autor seine schopferische Intimitat im
einsamen Schaffen bewahrte — von der Idee, Uiber das Thema, das Drehbuch bis
zur Regie —, und mit dem Filmschnitt vollendete er sein Produkt. Immerhin be-
schrankt sich nach Salles Gomes der Begriff des Kunsthandwerkers nicht nur
auf die, die Regie fihren, sondern seine Bedeutung ist dehnbar. Sie ist auch
vortrefflich anwendbar auf Produzenten, Drehbuchschreiber, Kameraleute und
Cutter und sonst mit technischen Aufgaben Betrauten, und in diesem Fall
~kennzeichnete die automatische Verkniipfung des Films mit dem Namen des
Regisseurs lediglich eine Konvention“, obgleich Salles Gomes hervorhebt, dai3
»in jedem Fall der Charakter eines Films sicherlich vom dominanten Einfluf3
des Kunsthandwerkers und des Autors abhéngt.“ 11

Der Unterschied zwischen Kunsthandwerker und Autor zeichnet sich, so
meint Salles Gomes weiter, wesentlich stérker in Form und Inhalt eines Films
ab:

Das Produkt eines Kunsthandwerkers tendiert dazu, gesellschaftsbezogen zu
sein, nicht im Sinn einer revolutiondren oder aus der Perspektive einer ihr Recht
beanspruchenden gesellschaftlichen Position, sondern as Ausdruck bereits
strukturierter kollektiver Ideen. Das Werk eines Autors hat eine psychologisie-
rende Tendenz und geht von der menschlichen Natur als einer konfliktbezoge-
nen aus. Der kunsthandwerkliche Film verbindet sich besser mit den klassischen

oder akademischen Modellen, der Autorenfilm ist romantisch oder avantgardi-
stisch.*?

Nach Rocha wurde der mit der Herstellung der Ware Film nach klassischen
oder akademischem Vorbild beschéftigte Kunsthandwerker, dessen Aufgabe es
war, die Gefiihle des Publikums zu bedienen, von dem schwedischen Regisseur
Ingmar Bergmann verteidigt als ,,ein begabter Mensch, der in der Stille arbeite
und der in dem friedlichen Bewuf3tsein sterbe, ein Arbeiter wie jeder andere
gewesen zu sein“. Er sei ein Individuum, das mit einem Repertoire geeigneter
Zutaten die kunsthandwerklichen Kreationen mit verschiedenen Wertvorstel-
lungen ausstatte, unter Verwendung geeigneter Ausdrucksmittel und unter Be-
achtung bestimmter &sthetischer Standards.13 Aber — so Rocha weiter — dieser

11 3 associ acéo automatica entre o filme e o nome do diretor significaria apenas uma convencg-

80 --- emqualquer caso, certo tomdo filme depende da predominancia do artes&o e do autor.

12 A obra de artesio tende a ser soci al, ndo no sentido de critica revolucionaria ou reivindica-
dora, mas como expressdo de idéias coletivas ja estruturadas. A autoral tem uma inclinagéo
psicoldgica e sugere uma natureza humana de conflito. O filme artesanal coaduna-se melhor
nos moldes classicos, ou académicos, o de autoria é romantico ou vanguardista..

13 Vdl. G. Rocha, O processo cinema, aa.O.. — Zitat: ,, um homem dotado que trabalhava em si-
Iéncio e que morria tendo a consciéncia tranqtiila de que era um operario como outro qual-
quer (...) artesdo € um objeto de atragdo publica --- converte-lo em monstro sagrado” .
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~Kunsthandwerker ist ein Objekt der offentlichen Attraktion” und sobald er
unmittelbar mit der Filmindustrie verbunden ist, in der die Produzenten Millio-
nen investieren, wird es nétig, ,,ihn in ein geheiligtes Monster* zu verwandeln.

Im Laufe der Veranderungen des Kinos hat das Produktionssystem nicht
nur Kunsthandwerker absorbiert, sondern auch Autoren, selbst solche, die an
avantgardistischen Strémungen teilgenommen hatten. In Frankreich wurden
junge, der Nouvelle Vague verbundene Cineasten wie Roger Vadim, Louis
Malle, Claude Chabrol, Alain Resnais, Francois Truffaut, Jean-Luc Godard
und andere zu ,, Stars* 14 obgleich nur Brigitte Bardot dauerhaften Glanz erlang-
te. In Italien gelangten die Neorealisten Federico Fellini, Michelangelo Anto-
nioni, Roberto Rossellini, Vittorio De Sica und Luchino Visconti zu Ruhm und
erreichten Prestige und Volkstimlichkeit, wie zuvor nur die Schauspieler. Die
amerikanischen Regisseure Hitchcock, Ford, Welles, Wyler und andere wurden
unter vielen Kontroversen in den Rang von Autoren erhoben, was die , Auto-
renpolitik* entstehen lief3, die sich zu einer der Strdmungen des Filmdenkens
der 60er Jahre entwickelte und die insbesondere ,, eine neue Weise des Filme-
machens und zugleich eine neue Haltung, Front gegen das Kino zu machen"
sein wollte, wie der Filmhistoriker Antonio Costa bekraftigt.1> 16

3. Wer macht den Film?

Die mit dem Erscheinen der ,politique des auteurs’ verbundenen Cineasten
verblufften, neben anderen Schriften, mit Texten von Alexandre Astruc, in de-
nen dieser behauptete, , ein Regisseur mufd mit der Kamera schreiben wie der
Romancier mit der Feder Fir diesen franzésischen Filmtheoretiker der 40er
Jahre war der Film auf dem Wege, sich Schritt flr Schritt von der visuellen Ty-
rannei durch das Bild zu befreien, um sich in ein Ausdrucksmittel zu verwan-
deln, das so tiefgriindig sein sollte wie die geschriebene Sprache.1” Die jungen

14 o5 wortlich im Originaltext. Hier in Anflihrungsstriche gesetzt, weil der Begriff im Deutschen

(Englischen) offenbar strenger begrifflich festgelegt ist. [Anm. d. Red.]

»hovo modo de fazer os filmes e, simultaneamente, uma nova atitude de fazer frente ao cine-

ma"“, Antonio Costa, Compreender o cinema, Editora Globo, Rio de Janeiro, 1987, S. 116.

16 Fiimhistorisch nicht korrekt: Die »politique des auteurs* war eine européische Bewegung, die
nicht von den erwahnten US-Regisseuren ausging. Diese wiederum haben sich nicht plétzlich
in ,Autoren“ verwandelt, sondern dieses Attribut haben sie von européischen Filmkritikern
(darunter Vertretern der nouvelle vague) zugesprochen bekommen, und daraufhin haben die
US-Studios bemerkt, dal3 man damit die Filme in Europa besser verkaufen konnte und sie mit
dem Autorenkonzept beworben. Einzig Welles ist wirklich eine Ausnahme. [Anm. d. Red.]

17 Vgl. Alexandre Astruc “Naissance d' une nouvelle avant-garde; la caméra-stylo” in L'Ecran
Frangais, 114, 30.03.1948.

15
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franzosischen Cineasten, so schreibt Antonio Costa, ,, stellten sich eine Art per-
sonliches Kino vor, bei dem die Kamera so einfach verwendet wirde, wie der
Romancier und der Essayist die Feder gebrauchen.* Aber indem sie einer
schriftstellerischen, nicht zum Filmschaffen passenden Autonomie folgten,
banden sie sich an eine ,Vorgehensweise beim Filmen" (,método de filme"),
bei der die ,mise-en-scéne" erkennbar wurde, das heildt ,bei der Regiearbeit
und nicht in programmatischen Erklarungen oder in einer politisch geprégten
Werkauffassung®.18

Die Zusammenstellung dieser fur das System der Filmproduktion so unein-
heitlichen Termini entstellte teilweise den Begriff des Autors, und Rocha
wandte sich gegen die von den franzésischen Filmtheoretikern in den Cahiers
du Cinéma vertretene ,, Autorenpolitik”. Er argumentiert:

Seit dem Neorealismus und schon zuvor begann der franzésische Film (...) sein
Erscheinungshild zu verandern. Mit dem Beginn der Nouvelle-Vague ist die ge-
samte traditionelle Erzahlstruktur umgestiirzt worden (...) Man hat ausdriicklich
den sozialen Niedergang des Filmemachers eingel&utet, jenes einst verborgenen
Kunsthandwerkers, der nun dem Kassenerfolg ilberantwortet worden ist.1°

Die Industrialisierung des Filmbetriebs, so Rocha, war ein Hindernis fir
das Filmemachen und die poetische Freiheit, wie sie anfanglich vorgeschlagen
worden waren, wahrend nun ein Produktionssystem kam, welches — so sieht er
es — die Autoren korrumpierte und dem wenige widerstehen und ihre Unabhan-
gigkeit ganzlich wahren konnten:

Samuel Fuller, Richard Brooks, Nicholas Ray, Martin Ritt, Richard Quine und
nahezu alle aktuellen amerikanischen Regisseure mit Ausnahme von Hitchcock
zeigten nicht das mindeste kreative Gefiihl (oder vermochten es nicht zu zeigen).
Es gibt nur Kunsthandwerker unter Vertrag ohne Ideen, jedoch — was sich as
lukrativ erweist — mit bestimmten personlichen Eigenschaften, die als neue
Schablonen ausgebeutet werden kdnnen. Dieses Minimum an erlaubter Wiirde
ist hochst bezeichnend fir die Filmindustrie. Welcher moderne amerikanische
Autor wére frei von Schuld, wenn sich selbst eine Hoffnung wie Stanley Kubrick
in eine Superproduktion wie Spartakus schmiR?°

18 Antonio Costa, aa.0,, S. 117.

19 pesde o Neo-Realismo, e mesmo antes, o cinema francés (...) vem substituindo a vedete do
programa publicitario. Com o advento da Nouvelle-Vague, todo um plano tradicional foi su-
bvertido (...) Estava oficialmente estabelecida a corrupgéo social do criador de filmes, arte-
S80 que se antes era obscuro, agora passava ao exagero do compromisso com as bilheteiras.

20 Witchcock, Samuel Fuller, Richard Brooks, Nicholas Ray, Martin Ritt, Richard Quine e quase
todos os diretores americanos da moda, diretores que a excegao de Hitchcock, ndo possuem o
menor sentido criativo (ou ndo podem demonstra-lo). SAo apenas artesdes contratados sem
idéias, mas, lucrativamente, portadores de certas caracteristicas pessoais capazes de servir
para melhor faturar novos padrdes. Este minimo de dignidade permitido significa muito den-
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Worin bestiinde also der Begriff des Autors von heute, wenn Rocha Ku-
bricks Regie bei einer Superproduktion als ein vollig negatives Verhalten an-
sieht? Ich fange damit an, die unleugbare Verdnderung zu betrachten, die die
LAutorenpolitik” durchgemacht hat, von ihren franzosischen Anfangen bis zur
Ubernahme durch Rochain Bezug auf das zeitgendssische brasilianische Kino.

Ich unterstreiche folglich, dal3 der Begriff ,Autor* anfangs in Brasilien
nicht durch Rochas Schriften, sondern durch den Artikel “Qual é o autor do
filme?’ des franzosischen Filmtheoretikers Henri Agel eingefiihrt worden ist.2t
Hierin schreibt er: ,Ein Film ist zur Betrachtung bestimmt, wie ein Buch zur
Lektire. ... ‘Autor’ kann nur derjenige sein, der die Eindriicke bestimmt*22

Der Gedanke der Autorschaft wurde — so meint auch Jean-Claude Bernar-
det — von da an in Brasilien verbreitet, aber es kam zu keiner Diskussion der
von Agel vorgetragenen Positionen in den spateren Fachbeitrégen, obgleich
diese von renommierten Kritikern wie Alex Viany und Anténio Muniz Vianna
verfaldt waren. Aber die anfangliche Beachtung interessierte weder Kritiker
noch Cineasten, und wer es unternahm, nach dem Begriff ,Autor* in Anfang
der 1950er Jahre verfaldtem Schrifttum zu suchen, stief? ins Nichts. Tauchte der
Terminus auf, so bezeichnete er nur den Drehbuchschreiber al's jemanden, der
die Filmstory schrieb; abgesehen von dieser Ublichen Bedeutung wurde er ge-
legentlich a's Synonym fiir Produzent, Regisseur oder Cineast beniitzt.23

Die Wiederbelebung des Begriffs , Autor“24 durch die zeitgendssischen
jungen Kritiker des Cahiers du Cinéma® gab dem Konzept eine politische

tro do complexo industrial. Qual o autor moderno americano livre do pecado, se mesmo a e-
speranca Stanley Kubrick mergulhou numa superproducdo como Spartacus? [Die zweifache
Erwahnung von Hitchcock ist offenbar ein Versehen Anm. d. Red.].

21 s, Henri Agd, “Qual é o autor do filme?’ (Cena Muda n°. 40 - Rio de Janeiro, 04 de outubro
de 1949)

22 3 Jean-Claude Bernardet, O autor no cinema — a politica dos autores: Franca e Brasil anos
50 e 60. Sdo Paulo, Editora Brasiliense e Edusp, 1994, S. 67.

23 5. Jean-Claude Bernardet, a.a.0., S. 68.

24 \m Deutschen und Englischen wird zuweilen, um die Differenz zum gangigen Begriff des Au-
tors zu kennzeichnen, die franzosische Form , auteur” benutzt. [Anm. d. Red.]

25 |n der vorausgehenden Epoche, in den 40er Jahren, als das Wort ,, Autor” relativ haufig in den
franzosischen mit Filmen befaldten Zeitschriften und Periodika vorkam, war seine Bedeutung
noch unbestimmt. Der Kritiker Marcel L'Herbier suchte in dem Artikel von 1943, O papel es-
sencial do autor de filme" klarzustellen, dal3 , Autor” nicht derjenigeist, der die Filmgeschichte
(Filmhandlung und Drehbuch) schreibt, sondern der sie realisiert: der Regisseur — der Kritiker
meint, das Drehbuch sei nicht mehr als ein Kompal3; wenn der Regisseur nicht das Bild erfan-
de, bliebe der Text ein Text und es entstiinde kein Film. Es war die Vorankiindigung des mise
en scéne-Konzepts, das in den 1950er Jahren zu einem der beiden Pfeiler der Autorenpolitik
wurde. Der Ausdruck , Autorschaft” besal nach Jean Epstein, Le Cinéma du diable, Paris,
1947, gleichfalls eine Tradition in den franzdsischen Filmtheorien. 1923 verband Epstein den
Stil eines Films mit der Personlichkeit des Regisseurs: , Diese Landschaft, wo dieses Dramen-
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Konnotation. Sie bezeichneten sie in der ersten Halfte der 50er Jahre as ,Au-
torenpolitik”; Dieses Dogma wurde dann bekannt und erlangte einen weltwei-
ten Widerhall — insbesondere Ende der 1950er und Anfang der 1960er Jahre in
Brasilien, wo die Kritiker und Cineasten die ersten Beispiele des ,, Cinema No-
vo" skizzierten.

Folgt man der Behauptung des Filmwissenschaftlers Jean-Claude Bernar-
det, der Autor sei ,ein Cineast, der sich zum Ausdruck bringt, der ausdriickt,
was inihmist" (é um cineasta que se expressa, que expressa 0 que tem dentro
dele), so geht es indessen nicht nur um den Begriff des Autors im Sinne der
Politique des Auteurs; Die Verfechter dieser Politik versuchen, die Pragung
durch den Regisseur in Produzentenfilmen durchzusetzen, das heifd, der Ter-
minus ,,Auteur” in der franzosischen Filmszene ist ein Kampfbegriff gegen den
Produzentenfilm, insbesondere den amerikanischen.26

Die Verwendung des Begriffs , Autor“27 war zunéchst nur polemisch; in
den zeitgenossischen filmtheoretischen AuRRerungen setzte man sich also vom
herkdmmlichen, orthodoxen franzosischen Kino ab?8, und as die einstigen
Kritiker der Cahiers du Cinéma — mit dem Segen des Filmtheoretikers André
Bazin2, der sich dann aber mehr und mehr von der Gruppe distanzieren sollte,

fragment von einem (Abel) Gance inszeniert wurde, ist nicht zu vergleichen mit dem, was
durch Griffith’ oder eines L'Herbier Augen und Herz gesehen worden wére.* Jean Epstein
schétzte den Stil und benutzte den Begriff haufig, verwendete ihn aber spéter nicht mehr fir
Regisseure oder Autoren, mit vielleicht einer einzigen Ausnahme — Chaplin. 1947 hielt er einen
Vortrag mit dem Titel ,Geburt eines Stils* (Nascimento de um estilo), spéter publiziert unter
Nascimento de uma linguagem, in dem er die Bezeichnungen als gleichwertig einschétzte. Um
die Unterschiede zu kennzeichnen, macht Epstein keine individuellen stilistischen Unterschei-
dungen, sondern nationale, er spricht von einem ,amerikanischen Filmstil“, einem deutschen
oder einem franzosischen. Vgl. Jean Claude Bernardet, aa.O. S. 26-28.

26 Vgl. Jean-Claude Bernardet, aa.O.
27 hier im Sinne von auteur (s.0.) [Anm. d. Red.]
28 Tryffaut nannte es polemisch ,,cinéma de qualité’ [Anm. d. Red.]

29 André Bazin (1918-1958), der wichtigste Theoretiker des franzdsischen Kinos, war der erste,
der wirklich die erzieherische Tradition des Kinos zu hinterfragen und ein Filmverstéandnis und
eine Kinotradition im Glauben an die Macht technisch aufgezeichneter — und kiinstlerisch in-
tendierter — Bilder zu vertreten begann. Zwischen 1945 und 1950 wandelte sich Bazin zum Ex-
ponenten eines realistischen Kinos, und seine Gedanken sind tatséchlich fur den Beginn des ita-
lienischen Neorealismus wichtig geworden. Bazins Theorien erlangten zusammen mit diesen
Filmen Popularitdt, und 1951 griindeten er und Jacques Doniol-Valcroze die Zeitschrift Ca-
hiers du Cinéma, die einfluRreichste filmkritische Zeitschrift. Die Cahiers du Cinéma gaben
Bazin die Plattform, die er fir seine Filmkritik brauchte. Junge Kritiker scharten sich um ihn
und Ubernahmen zum Teil seine Ideen: Truffaut, Godard, Pierre Kast, Eric Rohmer und Claude
Chabrol — alsbald hernach bildeten ihre Filme die Nouvelle Vague. Wie bekannt, hat Bazin
selbst kein systematisches Theoriewerk hinterlassen; er scheint immer mit Leuten zusammen
gewesen zu sein, die dabel waren, Filme zu machen oder sie zu diskutieren, und seine Essays
haben oft den Anschein, als handle es sich um fiktive Dialoge mit einem Cineasten oder einem
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— letzten Endes begannen, selbst Filme zu drehen, blieben sie zunachst weit
entfernt vom Ubrigen franzosischen Kino. Sie beniitzten den Begriff , Autor”
mit Bezug auf die Autoritét einiger amerikanischer Regisseure in dem Bemi-
hen, sich dem traditionellen européischen Kino zu widersetzen. Es gab keine
einheitliche Auffassung unter den Ideologen der , Autorenpolitik”, und die
Namen der amerikanischen Regisseure, auf die man sich berief, waren andere
in jedem Zirkel und selbst von Kritiker zu Kritiker. Immerhin, die am meisten
erwahnten Namen waren — neben weiteren, dem Publikum weniger gelaufigen
— Alfred Hitchcock, John Ford, Howard Hawks, Joseph Losey und Otto Pre-
minger, und dies galt auch fir einen Teil der Kritiker.

Nach Meinung des englischen Filmtheoretikers Andrew Tudor30 gab es
damals zwei wesentliche Richtungen, zwel zentrale Auffassungen zur Definiti-
on des Begriffes und folglich zur , Politik" des ,,Autors*. Die eine Richtung
fute auf dem — bereits in den gangigen Filmzirkeln der 1920er Jahre erdrterten
— Gedanken, dai3 der Regisseur der wahre Schopfer eine Films sei. Die andere
ordnete den Begriff ,Autor* Regisseuren nordamerikanischer Filme zu. Hin-
sichtlich der Anwendung des Begriffs ,Autor* auf die Hollywood-Welt ent-
stand eine ganze Reihe an Diskussionen, denn man sah doch, dai3 ein , Autor”
in Wahrheit verhdltnismaliig frei von wirtschaftlichen Zwangen sein sollte, und
es war diese angebliche Freiheit, die es erlaubte, den Begriff ,Autor” auf einen
Filmregisseur anzuwenden. Vom Standpunkt Rochas aus unterstreicht und be-
kréftigt die Auffassung vom , Autor” deutlich, dal3 ,,der Produzent ein Feind"
(o produtor € um inimigo) ist. Nach Rochas Verstéandnis ,,ist der Film vor dem
Gesetz eine Ware, und sein geistiger Schopfer hat kein Recht an seinem Werk,
welches entsprechend den Bedirfnissen des Verleihs verstimmelt wird”. Er
bezog sich dabei offensichtlich auf das amerikanische Produktionssystem, wo
der Regisseur kein Recht zum abschlief3enden Schnitt (final cut) hat und die
Entscheidung allein dem Produzenten Uberlassen bleibt, und er schloR: , Der
Cineast hat keine Wahl und muB sich abfinden mit der Erwartung, dal3 noch
etwas Uibrigbleibt von seinen Intentionen.*31

Kritiker. Man sagt, dal? der beste Teil seiner Kritik verloren gegangen sei, weil siein Form von
Vortragen und Debatten an Orten wie dem IDHEC (Ingtitut des Hautes Etudes Cinémato-
graphiques), der Franzosischen Filmhochschule, geduf3ert wurden. Besorgt um das Schicksal
seiner Ideen begann Bazin 1957 seine Essays zu sammeln, und diese wurden posthum in vier
Bénden mit dem Titel Qu’est-ce que le cinéma? (Paris, 1958) verdffentlicht. Es gibt eine 326
Seiten umfassende portugiesische Kurzausgabe in einem Band mit dem Titel O Cinema — en-
saios (S&o Paulo, 1991). Vgl. J. Dudley Andrew, As principais teorias do cinema — uma intro-
ducéo (Rio de Janeiro, 1989), capitulo Il Teoriarealista do cinema— André Bazin, pp. 138-180.

30 Vgl. Andrew Tudor, Teorias do cinema, Martins Fontes Editora, Edi¢des 70, S&o Paulo, 0.J.,
S. 123-158.

31 6 filme perante a lei é uma mercadoria, o autor intelectual ndo tem direitos sobre a sua obra,
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»Sich abfinden* meint hier, die Rechte oder das Eigentum an der Autor-
schaft jemandem anderen zu Ubertragen, ohne dal? dies immer bedeuten muf3,
der Kinstler sei dem System ganzlich ausgeliefert. Zur Erlauterung seines
Standpunkts vereist Rocha auf Antonioni, der bis zur Eruption von L’ avwentura
(Italien 1960) ein verachteter Autor gewesen sei, und gleich danach spielte sein
Film “La notte” (Italien, 1961) in Paris Millionen Francs ein, und das verwan-
delte den italienischen Cineasten zu einem Kino-Bestsellerautor.

Rocha wiirde sagen, dal3 fir die Produzenten von Hiroshima mon amour
(Alain Resnais, Frankreich 1960) anfangs keine Hoffnung auf einen Erfolg be-
standen hétte, aber der Kassenerfolg war phantastisch und die Produzenten
wandten sich dem néchsten Projekt des Regisseurs zu: L'année derniére a Ma-
rienbad (1961), einem in seiner Erzéhlweise radikaler Film nach einem Dreh-
buch des dem nouveau roman verbundenen Schriftstellers Alain Robbe-Grillet,
dessen Verfilmung damit den Erfolg seiner Blicher Ubertraf, wie es zuvor be-
reits der Schriftstellerin Marguerite Duras widerfahren war, der Drehbuchauto-
rin von Hiroshima mon amour.

Rocha zieht die genannten Vorlaufer heran und betont, daf? , die Idee ihren
Preis hat" (,a idéia tem seu prego”), und in diesem Fall sei der Autor ein We-
sen mit der Natur eines Poeten, der bei seinem Eintritt in die Filmbranche mit
dem Anliegen ,typische und originelle Welten“ (,mundos proéprios e origi-
nais‘) zu schaffen, der aber nach dieser Initiation dazu neige, sich zu unterwer-
fen, und er sucht diese Tat oder Wirkung des Sich-selbst-Zichtigen anhand sei-
ner eigenen Erfahrungen zu erklaren:

Alsich den Beruf eines Filmemachers ergriff und dafur als Bufe 90 Tage an ei-
nem einsamen Strand verbrachte, ohne viel Geld und mit einem menschlich he-
terogenen Team, nahm ich diese meinen urspringlichen Ideen Uber das Kino
entgegengesetzte Arbeit nur hin, weil ich mir des Grundproblems dieses Landes
[Brasilien] bewuf3t war, des Hungers und der Horigkeit in den landlichen Regio-
nen. So konnte ich mich zwischen meinem Ehrgeiz und einer Nebenrolle des
Kinos entscheiden, namlich der, Verbreitungsmittel meiner als zutreffend emp-
fundenen Ideen zu sein, Ideen, die nicht auf meinen personlichen Frustrationen
und Komplexen beruhten, sondern in universellen Gedanken, selbst wenn man
sie an einer ganz einfachen Werteskala mif3t: der Welt zu zeigen, dal? unter dem
Mantel des Exotischen und der dekorativen Schonheit mystischer afrobrasiliani-
scher Erscheinungsformen ein leidendes, hungerndes, analphabetisches, sehn-
siichtiges und versklavtes VVolk vegetiert.

Und Rocha fahrt in seiner schmerzhaften Erzahlung fort:

Das Beispiel ist keine personliche Selbstinszenierung, aber das Bekenntnis dazu,

que é mutilada segundo as necessidades da distribui¢do --- o cineasta, sem outro caminho, é
obrigado a ceder na esperanca de criar 0 minimo.
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dal? das Kino, as Transportmittel fur Ideen ganz ehrbar akzeptiert werden kann,
um dem Menschen zu dem zu verhelfen, was er zum Leben auch braucht: Brot.
Wenn er fir nichts anderes Ieben will as nur fir Lyrik, Metaphysik, Leiden-
schaft (wie es die Kritiker schatzen) — dann muf? er vorher seine drei téglichen
Mahlzeiten zubereiten kdnnen, auch wenn man dieses Bediirfnis in verschiede-
nen Gegenden der Welt, wo Ubermafig Blut fliefdt, mit dem Tod bezahlen
muf3.”

Rocha bezieht sich auf diese Aspekte, um klarzustellen, was er a's hinder-
lich fir eine Uberwindung von im herkdmmlichen Produktionssystem auftau-
chenden Widrigkeiten und Zweifeln einschétzt. Seines Erachtens ,interessiert
zu wissen, wo dieses physische und moralische Leiden aufhort und vielleicht
masochistisch in verdeckte Demagogie libergeht.“33 Um dieser Versuchung zu
entgehen, miRte der Autor Demut (humildade) bewahren, unabdingbar gebun-
den an einen personlichen unbandigen Ehrgeiz. Die Bescheidenheit zu bewah-
ren sei eine energische Haltung, um Gliick und Ruhm (a fortuna e a gléria) zu
verschmahen.

Diese Umstande paldten zu einem Regisseur im Brasilien jener Zeit, da un-
sichere Arbeitsbedingungen, ein geringes Mal3 an Professionalitét und Mangel
an guter Technik herrschten. Und Rocha meint,

»Schlechter ist, daR der Cineast hier in einer verstandnisieeren Ode lebt, die seine
schwierige Lage noch erschwert. (...) Cineast in Brasilien zu sein, heif}%, am
Rande des grof3en Experiments verbleiben und deshalb kdnnen wir die Klimax,
die die Uberwindung der Frustration ermoglicht, nicht erreichen. Unsere Frustra-
tion ist rudimentér und oberfl&chlich. Sieist eher eine Konsequenz aus dem vor-
herigen wirtschaftlichen und sozialen Ehrgeiz. Esist nicht erlogen, wenn wir sa-
gen, dal? der brasilianische Cineast ein Mensch ist, der standig zur Nutzlosigkeit
verurteilt ist. Sein téglicher Kampf mit den Subsystemen der Filmproduktion be-
ansprucht seine gesamte Zeit. Er setzt seinen Arbeitsplatz aufs Spiel (...) Er ist

32 Quando aceitei a profissio de fazer filmes e para isto fiz a peniténcia de 90 dias numa praia
deserta, sem muito dinheiro e com uma equipe humanamente heterogénea, s6 admiti aquele
trabalho contrario as minhas idéias originais sobre o cinema porque tive a consciéncia exata
do Pais, dos problemas primarios de fome e escravidéo regionais, e pude decidir entre a min-
ha ambig&o e uma fungéo lateral do cinema: ser veiculo de idéias necessarias. |déias que nao
fossem as minhas frustracées e complexos pessoais, mas idéias que fossem universais, mesmo
se consideradas no plano mais simples de valores: mostrar ao mundo que sob forma do exoti-
smo e da beleza decorativa das formas misticas afro-brasileiras, habita uma raga doente, fa-
minta, analfabeta, nostalgica e escrava. --- O exemplo ndo € cabotinismo pessoal, mas sm a
franqueza de confessar que o cinema como veiculo de idéias pode ser honestamente aceito
enquanto servir ao homem no que ele mais precisa para viver: pao. Se nem so disto ele vive,
para viver de lirismo, de metafisica, de pathos (como os criticos gostam), € preciso antes fazer
trés refeicOes diarias, embora que, para isto, sgja necessario morrer em vérias partes do
mundo, onde esteja correndo sangue demasiado.

30 gue interessa saber até que ponto esse sofrimento fisico e moral deixava de ser talvez um
masoquismo para adquirir formas disfarcadas de demagogia.

3
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dabel, kulturell zu verkiimmern. Er schwankt meist zu einer linken Einstellung
oder wandelt sich dann in einen extrem reaktiondren Anti-Nationalisten, (...)
Diese Leute haben nicht den Mut zu einem Blick in den Spiegel und zu der Fest-
stellung, da3 der Asphalt der Grof3stadt eine Pseudo-Entwicklung ist und dafd
wir im Grunde mehr oder weniger das sind, was der Européer von uns glaubt —
Indios mit Krawatte und Paletot.“ 3

Rochas Monolog ist in einem antikolonialistischen Ton gehalten, um die
»Politik der Autoren” zu positionieren, was in seinen Schriften haufig der Fall
ist. Am Ende seines Artikels ,,O processo cinema” verweist Rocha auf die con-
ditio sine qua non, um dem Dilemma zwischen dem Betreiben blof3er cineasti-
scher Poesie und der Manipulation des Autors durch das Produktionssystem
die Stirn zu bieten. ,Wir kdnnen zu jener alten Form des obskuren Kiinstler-
tums zurtickkehren und mit unseren miserablen Kameras und einigen Metern
Film versuchen, jene geheimnisvolle und faszinierende Sprache des wahren
Kinos zu entwerfen”, sagt Rocha — eine ernst zu nehmende Aktion, mit der der
»Cineast sich auf den Zustand des Poeten beschrankt und gereinigt sein Amt
mit Ernsthaftigkeit und Hingabe ausiibt.“3> Trotzdem will er seinen Vorschlag
nicht als Manifest verstanden wissen, sondern eher as romantischen Traum
oder auch as eine stupide Geste.

Einige Jahre spéter untermauerte Rocha mit Revisdo critica do cinema bra-
sileiro (Civilizagio Brasileira, 1963)36 den Begriff des Autors methodisch, um
»das brasilianische Kino als kulturelle Ausdrucksméglichkeit* (cinema brasi-
leiro como expressdo cultural) und seine Geschichte und Widerspriiche zu re-
flektieren. Demnach kénne das Kino sich erst dann wirklich als Instrument sei-
ner Autoren verstehen, und die moderne Filmgeschichte sei in der Tradition
von Lumiére zu beschreiben und es gabe keine Begrenzungen oder Barrieren,

34 (...) pior é que o cineasta aqui vive num deserto da compreensdo, o que agrava mais o seu
drama. (...) Ser cineasta no Brasil é permanecer no vestibulo da grande experiéncia e, por i-
sto, ndo podemos atingir nem o climax que possibilita a frustragdo como resultado organico.
A nossa frustragéo é priméria, superficial. Ela esta mais em consequiéncia da anterior ambig-
8o econdmica e social. Nao é mentira se dissermos que o cineasta nacional é um homem sem-
pre a caminho da inutilidade. A sua luta diaria com os subsistemas de produgdo toma o tempo
todo. Ele abandona o emprego pela loteria. (...) Vai se estiolando culturalmente. Descamba
na maioria das vezes para uma posi¢éo de esquerda ou ent&o se converte num antinacionali-
sta extremamente reacionario, (...) Estes ndo possuem a coragem de dar uma olhada no e-
spelho e ver que o asfalto das metropoles € um pseudodesenvolvimento e que, no fundo, somos
mais ou menos o que o europeu pensa: indios de gravata e paleté.

35 poderiamos voltar aquela antiga condicao de artesdo obscuro e procurar com nossas miser a-
veis cameras e poucos metros de filmes que dispomos aquela escrita misteriosa e fascinante
do verdadeiro cinema ... cineasta se reduzr a condicdo de poeta e, purificado exercer o seu
oficio com a seriedade e sacrificio.

36 Neve Ausgabe von Cosak & Naify 2003.
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wenn da nicht die asthetischen und technischen Schwierigkeiten wéaren, welche
die Werke von Méliés, Eisenstein, Dreyer, Vigo, Flaherty, Rossellini, Berg-
man, Visconti und Truffaut aufwerfen. Auf diese Weise fal3t Rocha verschie-
dene Optionen zusammen, um seine ,Methode des Autors® zu akzentuieren.
Fur ihn sind sie alle Autoren: der Kommunist Eisenstein ebenso wie der surrea-
listische Dichter Jean Vigo oder seinerzeit der Handwerker Humberto Mauro
und der Avantgardist Mario Peixoto. Rocha argumentiert:

Wenn das kommerzielle Kino die Tradition ist, so ist das Autorenkino die Revo-
lution. Die Politik eines modernen Autors ist eine revolutionare Politik. In der
heutigen Zeit mul3 aber niemand mehr einen Autor als Revolutionér bezeichnen,
weil der Status des Autors ein umfassender Begriff ist. Zu sagen, ein Autor im
Kino sei reaktionér, ist das Gleiche, wie ihn as Regisseur des kommerziellen
Kinsc;s einzuordnen, ihn als Kunsthandwerker herauszustellen — er ware kein Au-
tor.

Diese Einstufung des Wortes ,,Autor als absoluten, nicht verhandelbaren
Begriff38 nach einem revolutionéren Vorschlag von Rocha bildet einen Gegen-
satz zu der urspriinglichen in Frankreich entstandenen Auffassung; in diesem
Moment trennt Rocha bereits den Autor vom Kunsthandwerker, indem er letz-
teren mit einer eindeutig kommerziellen Konnotation versieht. In diesem Fall
ist der Autor — so sieht es Rocha — durch seine mit einem ethischen Vorgang
verknuipfte Asthetik und seine mit einer politischen Form verkniipften mise-en
scéne definiert. Es gibt in Rochas Kinokonzeptionen keinen Unterschied in der
Bewertung zwischen Autor und metteur en scéne, wenn sich der letztere in be-
sonderem Mal3e politisch und ethisch engagiert zeigt; Vielleicht ignorierte oder
scheute der Kritiker die Schwierigkeit, die spezifischen Unterschiede zwischen
einem Autor und einem metteur en scéne herauszuarbeiten.

Peter Wollen zufolge

besitzt die Arbeit des Autors im Film eine semantische Dimension, sie ist nicht
rein formal, wéhrend der metteur en scéne im Gegensatz dazu die Grenzen der
Abarbeitung und des Umsetzens eines vorgegebenen Texts — eines Themas, ei-
nes Buches oder eines Stiicks — in den spezifischen Bereich filmischen Codes
und filmischer Mittel nicht tiberschreitet.3®

37 Vgl. Glauber Rocha, Revisdo critica do cinema brasileiro: Civilizagéo Brasileira, 1963, S. 14.
— Zitat: ,Se o cinema comercial € a tradigdo, o cinema de autor € a revolugéo. A politica de
um autor moderno é uma politica revolucionaria: nos tempos de hoje nem é necessario adjeti-
var um autor como revolucionario, porque a condi¢do de autor € um substantivo totalizante.
Dizer que um autor é reacionario, no cinema, € a mesma coisa que caracteriza-lo como dire-
tor de cinema comercial; é situé-lo como artesdo; é ndo ser autor”.

3Bim Original: ,totalisierendes Substantiv* (substantivo totalizante) [Anm. d. Ubers]
39 Vgl. Peter Woallen, Signos e significagdes no cinema: Livros Horizonte, Lisboa, 1984, S. 76-
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Zur Analyse filmischer Zeichen fiihrt Wollen als Theoretiker aus, die Zei-
chensprache des Autorenfilms sei nachtréglich konstruiert, das heil3e, sie er-
scheine nach der Realisierung des Films, wahrend die stérker semantische, sti-
lisierte oder expressive Zeichensprache des metteur en scéne-Films bereits fri-
her vorliege.

Esist Tatsache, dal3 die , Autorenpolitik® niemals in niichterner Weise aus-
gearbeitet worden und niemals in einem Manifest oder gar in einer gemeinsa-
men Erkléarung ihrer heterogenen Schopfer formuliert worden ist, dal3 sie des-
halb ganz logisch in unterschiedliche Richtungen interpretiert werden kann
durch Kritiker, die jeweils eigene und vom Einzelfall bestimmte Vorgehens-
weisen anwenden — Rocha benutzte bei der Entwicklung seiner , Politik der
Autoren” also eine nicht fest umrissene und exakt abgeleitete Form der ,, Auto-
renpolitik”.

Sein Vorschlag zielt nicht auf den bequemen Beifall des Regisseurs, den er
als wesentlichen Schopfer eines Films bestétigt; Er unterzieht vor allem den
jeweils erwahnten Autor einer Dechiffrierungs- und Deutungsarbeit, insbeson-
dere, wenn er im Gegensatz zum traditionellen Produktionssystem steht. Rocha
postuliert zwei Voraussetzungen, um den Autor in seine Vorstellungsweise
einzuschlieflen. Zum einen kénne ein Autor die Welt nicht geschminkt, mit
Scheinwerfern ausgeleuchtet und vor einer Pappkulisse zeigen. Er lasse sich
auch nicht einschréanken durch traditionelle und dramatische Konventionen, das
heif3t, er lasse sich keinem Kinostil anpassen, der eine bourgeoise, konservative
Moral bestérke. Zum anderen und erst recht sollte der Autor das Chaos nicht
Ubertiinchen, in das der Kapitalismus die Welt gefiihrt hat; dabei sollte er mit
denselben erzieherischen Mitteln und phantasievollen Klischees, wie sie die
kommerziellen Filme sattsam bieten, ihre inhé@rente Dialektik negieren und ihr
Vorgehen systematisieren.

Fur Glauber wére die ,Politik der Autoren — die as Handeln ihrer Prota-
gonisten, zu denen er sich selbst zadhlte, zu sehen ist — , eine freie, nonkonfor-
mistische, rebellische, heftige, unverschamte Vision* (uma visao livre, anticon-
formista, rebelde, violenta, insolente) und wenn es nétig wére ,,ein Schuld nach
der Sonne* (,dar um tiro no sol“). Als er dies schrieb, bezog er sich auf die
Eingangsszene des Films A bout de souffle (Jean-Luc Godard, 1959), eines
Marksteins der Nouvelle Vague. Nach Meinung von Rocha habe Godard beim

116. [Signs and Meaning in the cinema, London 1969. Anm. d. Red.] — Zitat: , 0 trabalho do
autor no cinema possui uma dimensdo semantica, ndo é puramente formal, enquanto um
metteur en scene, ao contrério do autor, ndo ultrapassa o dominio da execugéo, da transpo-
sicdo para o complexo especifico de cédigos e canais cinematicos de um texto preexistente:
um argumento, um livro ou uma pega”“.
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Erlernen des Filmemachens auch verstanden, wie die Realitét sich prasentiert,
weil ,Kino kein Werkzeug ist — Kino ist eine Ontologie* (o cinema ndo é um
instrumento, o cinema € uma ontologia). Glauber benutzt spontan einen Be-
griff, den André Bazin in ,,Ontologie de I"image fotografique — einer Untersu-
chung zum Realismus in der Filmfotografie — verwendet hatte.40

Rochas Emphase galt den radikaleren Autoren, deren Kunstbegriff nicht
vom politischen Aspekt zu trennen war, und die Wert darauf legten, ihre Auto-
nomie gegenilber den sie unterstiitzenden Organisationen zu wahren. Rocha
hob Autoren hervor, die ihre kiinstlerische Freiheit gegentiber der Gesellschaft
und der Definition der Avantgarde betonten und zahlte die Vorgehensweisen
und Wertvorstellungen der von ihm Genannten auf:

Das Werkzeug, das der Autor in dem grof3en Konflikt fur diese Ontologie (Her-
vorhebung U.B.) einsetzt, gehdrt der Begriffswelt an, gegen die er seine Kritik
richtet. Das Kino ist eine Kultur des kapitalistischen Uberbaus. Der diese Kultur
bekémpfende Autor predigt ihre Zerstérung, wenn er ein Anarchist wie Bufiuel
ist, er zerstort sie, wenn ein Anarchist wie Godard ist; er betrachtet sie in ihrer
Selbstzerstérung, wenn er ein enttéuschter Bourgeois wie Antonioni ist, er ge-
nief}t sie in leidenschaftlichem Protest, wenn er ein Mystiker wie Rossdllini ist,
oder predigt eine neue Ordnung, wenn er ein Kommunist wie Visconti ist.”

40 zur Definition der Ontologie vgl. André Bazin, Qu'’est-ce que le cinéma, vol. | Ontologie et
langage. Editions du Cerf, 1958, S. 11-19 (in portugiesischer Ubersetzung s. André Bazin, O
cinema — ensaios: Editora Brasiliense, 1991, S. 19-28). Nach der von Bazin in seinem Artikel
»Ontologia da imagem fotografica* ausfuihrlich entwickelten Theorie entstammt der Realismus
vor alem der Malerei, die seit der Renaissance die konkrete Welt erkléren will. Fir Bazin, der
einen der Geometrie entlehnten Begriff verwendet, ist der Film eine Asymptote der Realitét, der
sich der Realitdt mehr und mehr annghert und fir immer von ihr abhéangt. Dieser Theoretiker
des Filmrealismus entwickelte dazu die beiden Grundthesen, indem er zum einen beobachtete,
dal? der Film vor allem die Kunst des Realen ist, weil er die R&umlichkeit der Objekte und des
von ihm besetzten Raums registriert. Diese Grundthese des Filmrealismus ist in der Praxis we-
nig fruchtbar, denn sie kann uns nicht sagen, warum der Film realistisch erscheint. Es handelt
sich um einen physischen Realismus, der den Zuschauer nicht berlicksichtigt. Die zweite von
Bazin entwickelte These geht unmittelbar von unserer Filmerfahrung aus und kann als eine
Psychologie des Realismus bezeichnet werden. Sie wird eingeleitet mit einer Analyse der Psy-
chologie der Photographie, die er vollig von der Malerel unterschied und dies dahingehend be-
grindete, dal? ,zum ersten Mal das Bild der Welt automatisch dargestellt wird, ohne die kreati-
ve Vermittlung des Menschen ...; alle Kiinste beruhen auf der Gegenwart des Menschen, nur
die Photographie gewinnt durch sein Fehlen“ (pela primeira vez, a imagem do mundo é forma-
da automaticamente sem a intervencao criativa do homem (...) todas as artes baseiam-se na
presenca do homem, apenas a fotografia tira vantagem da sua auséncia). Bazins Ansicht Uiber
den Filmrealismus beruht in verschiedenen Formulierungen wie dieser nicht auf der physischen
Auffassung von Realitét, sondern auf der psychologischen: Wir sehen das Kino, wie wir die
Realitét sehen, nicht wegen der Weise, wie sie zu sein scheint (sie kdnnte unwirklich wirken),
sondern weil sie mechanisch aufgezeichnet worden ist. Vgl. J. Dudley Andrew, a.a.O, S. 138-
180.

4o que langa o autor no grande conflito é que seu instrumento para esta ontologia (grifo meu)
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Die Aufzdhlung von Regisseuren derart unterschiedlicher Stile und Akzen-
tuierungen als Belege fiur seine ,Methode des Autors* berechtigt sich fir Ro-
cha in der gemeinsamen Vorgehensweise: im Bruch gegen die von Seiten der
Produzenten auferlegten Zwange. Und Rocha okkupiert diese Autoren — Luis
Bufiuel, Jean-Luc Godard, Michelangelo Antonioni, Roberto Rossellini und
Luchino Visconti —, um das historische Projekt eines von ihm als endgliltig an-
gesehenen modernen Kinos zu belegen, in dem Filmgeschichte als ein ideolo-
gisches Schlachtfeld verstanden wird (campo de batalha ideol6gica). Diese hi-
storische Neuordnung ware dem komplexen Werk der erwdhnten Cineasten zu
verdanken: Es wére aber eine Tradition — so Jean-Claude Bernardet —, die nicht
den Charakter einer bereits bestehenden Uberlieferung hat, aus der sie abgelei-
tet wird; sondern Rocha , konstruiert” , eine Tradition, die von einer Zasur aus-
geht, die eine gleichzeitig riickwérts- und zukunftsgewandte Perspektive hat.“42

Rochas politische und asthetische Manifestationen reagierten auf die Ver-
anderungen ihrer Zeit. Ein wenig spater, wahrend seiner Ausbiirgerung zwi-
schen 1971 und 1976, verfalite Rocha eine ,Anayse der jiingsten Epoche’
(Andlise do Ultimo periodo), in der er detailliert Uber seine Konzepte meditiert,
sie einer Kontrolle unterzieht, um seine eigenes Gedankengebaude zu reorgani-
sieren und zu revidieren:

Ich habe Brasilien wiedergesehen. Ich habe meine Geschichte wiedergesehen
und ich habe die Weltgeschichte wiedergesehen. Nach der Uberpriifung der
Universalgeschichte habe ich meine Geschichte universalisiert. Es bleibt das
Buch tber meine Erfahrungen zu schreiben, aber das ist eine gro3e Arbeit, die
zur Revision al meiner Texte zwingt und zur Analyse einer Epoche, der 1950er,
60er und 70er Jahre in Brasilien, und es ist notwendig, die Filmreise am Ende
des Schreibens zu vollenden, was eine anthropologische Arbeit wére. Die Wis-
senschaft verlangt Analyse und Muf3e. Ich bin Kémpfer — das heif}t Cinéast —
und Philosoph. Das zu schreibende Werk wird nach dem gefilmten Werk kom-
men; letzteres wird mir das vollige Verstandnis der Phénomene ermdglichen. Es
muf3 die Geschichte eines sertanejo aus Vitéria da Conquista erzéhlen, der zum
wissenschaftlichen Verstandnis der Welt gelangte und dieses im Film, in Schrift
und in Politik ausgedriickt hat*.*3

pertence ao mundo-objeto contra o qual ele intenciona a sua critica. O cinema é uma cultura
da superestrutura capitalista. O autor inimigo desta cultura, ele prega a sua destruicdo, se é
um anarquista como Bufiuel; ou a destroi, se € um anarquista como Godard; ele o contempla
em sua proépria destruigdo, se é um burgués desesperado como Anonioni; ou se consome, no
protesto passional, se é mistico como Rosselini; ou prega uma nova ordem, se é comunista
como Visconti.

42 Vgl. Jean-Claude Bernardet, a.a.0., S. 144. — Zitat: ,constréi uma tradicdo a partir da ruptu-
ra, que passa a ter um efeito simultaneamente retrospectivo e prospectivo“.

43 Hektographierter Text, undatiert und ohne weitere Angaben aus dem Arquivo Tempo Glauber



75

lvana Bentes

Bilder von Sertdo und Favelaim
zeitgenotssischen brasilianischen Kino

Asthetik und Beschonigung desHungers

Als Grenzregionen und sozia e Brennpunkte, als sagenumwobene Orte, bel astet
mit Symbolik, waren Sertdo? und Favela3 stets ausgegrenzte Randgebiete im
modernen und optimistischen Brasilien: Stétten des Elends, des Wunderglau-
bens, der vom Leben Enterbten, unwirkliche Orte und zugleich eine Art perver-
ser Postkartenbilder mit ihrem Gehalt an ,, Authentizitét" und ,Folklore®, die
durch die Gegensitzlichkeit von Uberlieferung und Erfindung geprégt sind.

Der Sertéo, die favelas und die Elendsgirtel waren Schauplétze wichtiger
Werke des brasilianischen Films der Sechziger Jahre — unter anderem Vidas
Secas (1963), Rio Zona Norte (1957) und Rio 40 graus (1955), ale von
Nelson Pereira dos Santos; Deus e o Diabo na Terra do Sol (1963), Cancer
(1972) und O Dragéo da Maldade Contra o Santo Guerreiro (1968) von
Glauber Rocha; Cinco Vezes Favela (1962), Os Fuzs (1063) von Ruy Guerra;
A Hora e a Vez de Augusto Matraga (1965) von Roberto Santos, A Grande
Cidade (1965) von Carlos Diegues.

Es sind Stétten der Wirklichkeit und der Symbolik, welche die Phantasie
ansprechen, Gebiete in der Krise, wo ohnméchtige Menschen im Umbruch le-
ben, Zeichen eines kommenden Umsturzes oder einer mif3lungenen Moderni-
sierung.

1 Frither versffentlicht als »Sertbes e Favelas nel cinema brasiliano contemporaneo. Estetica e
Cosmetica da Fome*, in: Alle Radici del Cinema Brasileiro, hrsg. von Gian Luigi De Rosa, Mi-
lano 2003, S.. 223-234; "The Sertdo and the Favela in Contemporary Brazilian Film", in: The
Brazilian Cinema. 1.B. Tauris/ The Centre for Brazilian Studies, University of Oxford. Lon-
don/New Y ork: 2003.

2 Portug. ,,das Landesinnere", gemeint sind hier die diinn besiedelten Gebieteim Nordosten Brasi-
liens mit extrem trockenem Klima (Anm.d.Hrsg.)

3 Elendsviertel (Slums) in den brasilianischen GroRstadten (Anm.d.Hrsg)
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Im Zuge der Entwicklung vom landlichen zum urbanen Brasilien, die das
Kino der 1960er Jahre thematisiert, wandeln sich die sertanejos zu Bewohnern
der favelas und der Elendsgirtel, zu ,,Unwissenden und Entpolitisierten”, aber
auch zu Rebellen im urspriinglichen Sinne und zu Revolutionéren, befahigt zu
radikalen Veranderungen, wie in den Filmen von Glauber Rocha.

Das brasilianische Kino der 1990er Jahre bricht radikal mit dieser Darstel-
lungsweise der Regionen der Armut und ihrer Bewohner mit Filmen, die den
Sertéo oder die favelasin , exotische Gérten oder historische Museen verwan-
deln, wie etwain Guerra de Canudos (1996) von Sérgio Resende oder die bloR3
folkloristische und feuilletonistische Verfilmung O Cangaceiro (1995/96) von
Massaini. Aber diese Filme erneuern auch das Bild und bringen neue Figuren
und Handlungsmuster ein wie in Baile Perfumado (1996) von Lirio Ferreira
und Paulo Caldas oder in den dokumentarischen Filmen Santo Forte (1999)
von Eduardo Coutinho und Noticias de Uma Guerra Particular (1999) von
Jodo Moreira Sales; sie konzentrieren sich auf neue Personentypen (der
favela-Bewohner, der Polizist, der Drogenhandler). Ein experimenteller Do-
kumentarfilm, wie etwa Sonhos e Histérias de Fantasma (1995) von Arthur
Omar, wahlt den Rap und seine agressive Sinnlichkeit und politisch-musikali-
schen Schlagworte, um einen neuen Zugang zu diesem Bereich zu finden.

Diese Filme sind Beispiele fur die Vielfalt an Stilen und Topoi des heutigen
brasilianischen Kinos. Central do Brasil (1997) von Walter Salles Jr. verbindet
den Sertdo eines Glauber Rocha mit der Tradition des lateinamerikanischen
Melodrams; Sertédo de memdrias (1996) von José Araljo greift die mythische
und legendenhafte Darstellungsweise auf; Como nascem os anjos (1996) von
Murilo Salles und Um céu de estrelas (1997) von Tata Amaral richten auf die
favelas und die Elendsgirtel einen mitleidslosen Blick ohne die emphatische
Zuwendung, die ihnen friher gegolten hatte; Orfeu (1999) von Carlos Diegues
streicht die Gestalten des Popstars und des Drogenhéndlers heraus.

Auf welche Weise sind diese Gebiete und Gestalten im Kino der 1990er
Jahre dargestellt? Oder was hat sich im Vergleich zum Kino der 1960er Jahre
veréndert?

Bevor man einen Uberblick formulieren kann, muR man zuriickgehen und
untersuchen, wie sich diese Frage im Zusammenhang mit dem Cinema Novo
und besonders mit dem Werk Glauber Rochas darstellt. Dort sind némlich die
entscheidenden Themen der brasilianischen Filmgeschichte gestaltet, trotz aller
politischen und &sthetischen Unterschiede im Kontext der Epochen. Auf den
ersten Blick fallt bei diesem Vergleich die mangelnde politische Perspektive
und die schwindende Bereitschaft zu &sthetischen Experimente der zeitgendssi-
schen Filme ins Auge.
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Der Schlusseltext, der diese Fragestellungen thematisiert, ist das Manifest
JAsthetik des Hungers' (Estética da Fome), verfalt von Glauber Rocha im
Jahre 1956, ein grundlegender und folgenreicher Text.

Mit ihm hatte Glauber Rocha auf einem Kongrel3 in Genua, Italien eine ra-
dikale Wende vollzogen. Er verwarf die in den 1960er und 1970er Jahren an-
haltende politisch-soziologische Diskussion Uber die ,Anprangerung* oder
»Viktimisierung® der Armut, um die Erscheinungen des Hungers, der Armut
und des lateinamerikanischen Elends statt dessen zwar zu gestalten, ihnen aber
ein verwandeltes Verstandnis entgegenzubringen. Er wollte die ,in hohem
Grade selbstzerstorerischen Kréfte", die das Elend ausl6ste, in einen schopferi-
schen, mythischen und traumhaften Impuls verwandeln.

Glauber Rocha war einer der wichtigsten Anreger zum Denken und zur Po-
litisierung im modernen brasilianischen Kino. In Asthetik des Hungers themati-
siert er eindringlich und engagiert, ja zornig ,, den Paternalismus der Europaer
beziiglich der Dritten Welt“. Er analysiert die ,, Sprache der Tranen und das
stumme Leiden* des Humanismus als einen politischen Diskurs und eine As-
thetik, die unfahig seien, die Brutalitdt der Armut auszudriicken. Die Verwand-
lung des Hungersin , Folklore* sei wie ein resigniertes Weinen.

Esist ein mutiger Text gegen einen gewissen frommen Humanismus, gegen
Klischeevorstellungen von einem Elend, die bis heute die international kursie-
renden Informationen pragen. Rocha stellt eine Frage, die sich meines Erach-
tens nicht erledigt hat und auch nicht beantwortet worden ist, weder durch das
brasilianische Kino oder Fernsehen noch durch das internationale Kino.

Es ist eine ethisch-asthetische Frage, welche direkten Bezug hat zu den
Problemen des Sertdo und der Favela, gestern wie heute.

Die ethische Frage ist: Wie kann man das Leiden zeigen, wie die Territori-
en der Armut, der Verlassenen, der Ausgeschlossenen darstellen, ohne in Folk-
lore, in Paternalismus oder in angepaldten und gefiihlsduseligen Humanismus
zu verfallen?

Die asthetische Frage ist: Wie soll man eine neue Weise des Ausdrucks, des
Versténdnisses und der Darstellung dieser Erscheinungen schaffen, welche die
Verbundenheit mit den Territorien der Armut, mit dem Sertdo und der Favela,
mit deren Menschen und deren erschiitterndem Schicksal ausdriickt? Wie kann
man, soll man auf &sthetische Weise den Betrachter dazu fuhren, das Ausmaid
des Hungers und der Wirkungen der Armut und des Ausgeschlossenseins ,,zu
verstehen und zu erleben, innerhalb oder auRBerhalb von Lateinamerika? Das
sind einander erganzende Fragestellungen, und Rocha gibt eine — eben die in
jenen Augenblick mdgliche — politische, ethische und asthetische Antwort:
durch die Asthetik der Gewalt. So soll die Wahrnehmung, sollen die Gefiihle
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und das Denken des Betrachters gezielt verletzt werden, um die soziol ogischen,
politischen, verhaltensbezogenen Klischees vom Elend zu zerstéren.

Rocha schlagt eine Asthetik der Gewalt vor, die den Anblick dieser Bilder
unertraglich machen soll. Es handelt sich nicht um die asthetische oder explizi-
te Gewalt des Aktionskinos, sondern um die Last der symbolischen Gewalt,
welche die Not und die Krise auf allen Ebenen ausiiben.

Mit einem abrupten Sprung von 1964 nach 2001 sind Sertdo und Favela
nun in einen anderen Kontext und eine andere Vorstellungswelt versetzt wor-
den, wo das Elend immer weiter relativiert wird alsein , typisches’ oder ,, natiir-
liches* Element, angesichts dessen nichts mehr zu tun moglich ist.

Ich mochte ein lehrreiches auRer-kinematographisches Ereignis erwahnen,
das diese neue Vorstellungswelt und ihre Zweideutigkeit illustriert: die Ankunft
von Michael Jackson in Brasilien 1998, as er sich entschieden hatte, seinen
jingsten Videoclip in einer favela von Rio zu drehen und die favel a-Bewohner
als Statisten in einem visuellen Superspektakel einzusetzen.

Esist typisch fir diesen neuen Kontext, dal3 ein internationaler Popstar Bil-
der des Elends als ,Zusatzelement” benutzt, das sein eigenes Image fordern
soll, und dazu die Bilder der favela , Santa Maria‘ als etwas Typisches und Ur-
sprungliches in den internationalen visuellen Kreislauf einschleust. Der Titel
des Clipsist noch ein vager politischer Appell: They D’ ont Care About Us.

Diese Auseinandersetzung hat etwas hoéchst Zweideutiges an sich, das sich
auf die neuen Vermittler der Kultur und der Politik an den Schauplétzen der
Armut bezieht — Sujet eines Films wie Orfeu von Carlos Diegues, wie wir ge-
sehen haben. An Michael Jacksons Strategie ist die effiziente Weise interes-
sant, mit der die Armut und die sozialen Probleme von Landern wie Brasilien
vor Augen gefuhrt werden, ohne dal3 ein politischer Diskurs herkdmmlicher
Art stattfande. Fragwiirdig ist, dal3 diese mediale Sichtbarmachung keine wirk-
liche Meinungséulerung zur Frage der Armut einschlieft; sie wird statt dessen
zum Ansatzpunkt eines vage humanistischen und mediengemal3en Diskurses,
der die Anklage zur Banalitat und zum ,, Sammelsurium® werden &f3t.

Da man nicht tabula rasa machen und die Vergangenheit vergessen kann,
wie einige Cineasten es wiinschen, die jeden Vergleich mit der geschichtlichen
Erfahrung — wie dem Cinema Novo — verwerfen, halten wir es firr produktiv,
die Veranderungen von Asthetik und Ausdrucksweise in einem weiteren Kon-
text zu verstehen, und zwar vor allem, weil die gréften Kassenschlager des ak-
tuellen brasilianischen Kinos (Central do Brasil; Orfeu; Eu, Tu, Eles, 2000 und
jingst Cidade de Deus, 2002) sich von Themen nahren, die dem Cinema Novo
wichtig waren und von daher international Akzeptanz und Verstandnis fanden.
Aber was hat sich geéndert?



Bentes: Sertdo und Favela 79

Der Sertao als Museum und Geschichte

Kann man sagen, dai3 Filme wie Vidas Secas und Deus e o Diabo na Terra do
Sol eine Asthetik und ,, Beschreibung* des Serto initiiert haben? Eine Asthetik
der Roheit des Sert8o, dargestellt durch die Montage, den kurzen Schnitt, die
Schérfentiefe der Einstellungen, die Weilfblende, die Kontraste und den Ge-
brauch der Handkamera? Eine cineastische Asthetik, deren Zweck es ist, die
Folklorisierung des Elends zu vermeiden, und die eine grundlegende Frage zu
beantworten sucht: Wie |43t sich eine Ethik und eine Asthetik firr diese Bilder
des Schmerzes und der Revolte finden?

Die — in den Filmen des cinema novo verworfene — ldee, das Leiden und
das Unertrégliche inmitten einer schonen Landschaft zu zeigen oder die Armut
mit Flitter zu verdecken, ist in einigen zeitgendssischen Filmen wiederaufer-
standen, in Filmen, in denen durch eine klassische Filmsprache und Bildfih-
rung der Sertdo in einen Garten Eden oder in ein exotisches Museum verwan-
delt wird, um durch ein groRRes Spektakel ,befreit” zu werden. Das ist in Fil-
men der Fall wie Guerra de Canudos (1996) von Sérgio Rezende, basierend
auf dem Buch Os SertBes von Euclides da Cunha oder O Cangaceiro, dem von
Anibal Massaini gedrehten Remake des Klassikers von Lima Barreto, das sich
mitten in den 1990er Jahren vornimmt, die Wertvorstellungen von Vera Cruz
wiederaufzunehmen, ohne den Glanz und die Neuheit des Originals. Die neue
Asthetik ist aber auch in qualitétvollen Filmen vorhanden, wie Eu, Tu, Elesvon
Andrucha Waddington Uber die Beziehungen einer Sertdo-Bewohnerin zu ih-
ren drei Eheménnern.

Der Ubergang von der Asthetik des Hungers zur ,, Beschonigung des Hun-
gers’, von der Idee im Kopf und der Kamerain der Hand (im téte a téte mit der
Wirklichkeit) zur steadicant®, der Kamera, die tber die Wirklichkeit hinweg-
huscht, ist AusfluR einer Diskussion, die ,,das Schone* und , die Qualitéat" des
Bildes als mal3gebliche Werte herausstellt, das heift im Grunde die Beherr-
schung der klassischen Technik und Erzéhlweise. Ein ,international populéres’
oder ,globalisiertes* Kino setzt eine ,internationale® Asthetik voraus, auch
wenn sein Ausgangspunkt ein lokales, geschichtliches oder traditionelles The-
ma ist. Der Sertdo wird dann zur Buhne, zum Museum, um as ein historisch-
spektakuléres oder , folkloristisch-weltliches® Kino ,erlést* und dem Konsum
eines beliebigen Publikums angepal3t zu werden.

4 Eine technische Vorri chtung, mit der es méglich ist, ruckfreie Fahraufnahmen ohne Wagen oder
Schienen im Gehen zu realisieren. Ein System von Gegengewichten gleich die Schrittbewegun-
gen aus. (Anm. d. Red.)
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Der romantisierte Sertdo

Das Verkitschen des Sertdo und seiner Bevilkerung als ein grof3es cinemato-
graphisches Spektakel hat als Gegenstiick den Sertdo der kleinen Leidenschatf-
ten und der Wiederbegegnung mit dem Humanismus. Das sehen wir in Central
do Brasil von Walter Salles Jr. Dieser Film stellt die urbane Welt der rasch
verfliegenden Leidenschaften, der Einsamkeit und der Aufldsung ethischer
Werte einer landlichen Szenerie dauerhafter Gefiihle gegentiber, einer Welt des
Austauschs und des Gespréachs, wo das Wort noch etwas zahlt, und auch einer
Welt der Erinnerung, der sakralen und bekannten Bilder und der Briefe®, die
alle Versprechungen bewahren.

Central do Brasil setzt sich
mit den Topoi des Cinema Novo
auseinander: Anspielungen sind .’ ' ' l l
etwa die Verziickung, mit der die l . ' .

Figur der Dora (Fernanda Monte-
negro) der Prozession folgt, ge-
drehnt in einem umfassenden
Schwenk, oder die Drehorte Mi-
lagres, welches auch der Drehort
von Glauber Rochas Deus e o
Diabo na Terra do Sol ist, und
Vitéria da Conquista, der Geburtsort Glauber Rochas. Das ist eine Art cineasti-
scher , Tourismus* durch den ,, glauber-rochanischen Sertdo und zugleich das
~dokumentarische Gesicht" der ewig gleichen Bilder eines Alltags, die in der
filmischen Wiederholung schon unwirklich geworden waren. Central do Brasil
unterscheidet sich aber zugleich von den Bildern des Cinema Novo, indem ein
vergpielter, unverbildeter, folglich unschuldiger, ,jungfréulicher” Sertdo ge-
zeigt wird. Ein Beispiel ist jene Szene, in der der achtjdhrige Josué aus der
Grof3stadt in den heimischen Sertdo zurlickgebracht wird und seine &lteren
Bruder trifft, die sich seiner sogleich liebevoll annehmen. Auf diese Weise
vermeidet es Central do Brasil, den unbarmherzigen, unertraglichen Sert&o des
Cinema Novo zu zitieren. Die einténige, schlichte Armut des Sertdo und seine
heimliche Gewalt, wie Central do Brasil sie zeigt, sind ertréglicher als das ur-
bane Inferno mit seinen riiden Strafdenhéndlern und skrupellosen Rabauken in
jenem fiktiven Zentralbahnhof, wo Central do Brasil spielt: Eben das scheint
der Film zu behaupten.

Central do rasil -

5 Das Schreiben von Briefen ist ein bestimmendes Motiv von Central do Brasil [Anm. d. Ubers]
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Central do Brasil ist der Film eines romantisierten Sertdo, der idealisierten
Rickkehr zur ,Urspriinglichkeit”, zu einem asthetischen Realismus und zu-
gleich zu Elementen und Szenarien des Cinema Novo. Wo der Film riickhaltlos
eine Utopie behauptet, erzeugt er eine marchenhafte Stimmung. Der Sertdo
taucht hier auf als die Projektion einer verloren gegangenen Wiirde und als das
Gelobte Land eines auf3ergewdhnlichen Exodus von der Kiste ins Landesinne-
re — nicht wie sonst umgekehrt —, und somit als eine Art Riickkehr der Erfolg-
losen und Verlassenen, die in den grof3en Stadten nicht zu Uberleben vermoch-
ten, keine ersehnte oder geplante, sondern eine impulsive, durch die Umstande
verursachte Rickkehr. Der Sertdo wird zum Ort der sozialen Versbhnung und
Befriedung, an den der Knabe zurtickkehrt, in die Kleinstadt mit ihren Sozial-
wohnungen, um in einer Schreinerfamilie zu leben.

Ein multikultureller und volkstimlicher Sertdo erscheint in Filmen wie Bai-
le Perfumado von Lirio Ferreira und Paulo Caldas!, einer popularisierenden
Rickbesinnung auf den , klassischen* Sertéo, wo es weniger um die Banden-
gewalt geht als um deren mythische Darstellung aus der Sicht eines Audlénders,
des libanesischen Photographen und Cineasten Benjamin Abrado, der der Ban-
de des — berlihmten cangaceiros — Lampido folgt und sie fotografiert und filmt.

Der Film, durch den Fotografen arabisch mit Untertiteln erzahlt, gestaltet
den Augenblick, in dem die Bande mit der beginnenden Massenkultur und der
Lichtbildkunst zusammentrifft, die in der Lage ist, sie zu verewigen und zu ei-
nem Mythos werden zu lassen — ein Zusammentreffen einer archaischen mit ei-
ner modernen Welt, in einem griinen, stilisierten, anstandigen Sertdo, eingebet-
tet in die aus Recife slammende Popmusik des mangue-beat von dem [aus Re-
cife sammenden Pop-Star] Chico Science. Der Film sucht die Stilisierung in
den Kameraschwenks, in der Fotografie, in der Musik, in der Spielweise der
Schauspieler und zeigt die Bande wie eine Stilisierung der Gewalt und Asthetik
des Daseins (Lampidos Eitelkeit; seine Besorgnis um sein Bild; seine Selbst-
mystifizierung durch das Kino) — eine Darstellung des Sertéo, welche nicht die
geringste Spur einer Suche nach Identitét oder brasilianischer Lebensart aus-
driickt, sondern sich statt dessen unterschiedlichen Sicht- und Konstruktions-
welsen eines Sertdo unter auslandischem Blickwinkel 6ffnet. Der Sertdo ist da
schon in einer Bildsprache und Darstellungsweise gestaltet, welche die urbane
brasilianische Popkultur zu entwickeln im Begriff ist.

1 Vgl. das Interview mit Paulo Caldas und Lirio Ferreira, “A modernidade, o sertéo e a vaidade
de Lampi&o”, in: Cinemais Nr. 4, Mé&rz/April 1997.
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Favelas: Folklore, Gewalt und Popasthetik

Der Faszination, die von der Beschaffenheit und Landschaft des Sertdo aus-
geht, steht als urbanes Gegenstiick die Faszination durch die stadtischen
Elendsgirtel und die favelas gegeniiber, eine mit Elementen des Horrors und
des Schauderns durchsetzte Faszination, widerspruchliche Geflhle, die zu
vermitteln das Kino stets prédestiniert war.

Grob gesagt kdnnen wir von jener Faszination ausgehen, das die Elend ro-
mantisiert, und ihrem Gegenstiick, der ,Padagogik der Gewalt", die einige Fil-
me des Cinema Novo kennzeichnet, und wir gelangen zum zeitgendssischen
Film, in dem die Gewalt und das Elend Ausgangspunkte sind fir Situationen
der Macht- und Ratlosigkeit, in denen das Bild der favelas im Zusammenhang
mit der Globalisierung und der Massenkultur gesehen wird.

Die Romantisierung hat zur Grundlage die Samba-Kultur der Elendshiigel
in Filmen wie Orfeu Negro, Favela dos meus Amores (1935) und Rio, Zona
Norte (1957). Das Verhdtnis der Auspliinderung zwischen den Kustenbewoh-
nern und den Bewohnern des Sert&o, zwischen den Menschen des Asphalts und
der favela wird in einen lyrischen und romantischen Elendsdiskurs eingebun-
den, der auch Raum gibt fir Kunst und Volkskultur, fir den Karneval und fir
die Samba.

Die beiden Orfeu-Filme — 1959 und 1999

Orfeu Negro von Marcel Camus (1959), entstanden vor Rio, Zona Norte von
Nelson Pereira dos Santos, der sich schon den Elendshiigel der favelas zuge-
wendet hatte, vernachléssigt vollig jeglichen historischen oder geschichtlichen
Zusammenhang. Daher rihrt die Fremdartigkeit des Films und erklért sich die
zornige Reaktion der Cineasten des beginnenden Cinema Novo gegentber die-
sem ,mythischen” und touristischen Rio de Janeiro in Camus’ Film. Dieser ar-
beitet mit einem Elendsbegriff, der bereits ins ,, Archaische”, in die Einfachheit
abgedriftet ist. Die Leute leben in einer urtiimlichen, aber nicht in einer elenden
Welt. Das Elend verschwindet unter dem Mantel einer , Andersartigkeit* und
einer pittoresken Armut ohne Probleme.

Orfeu von Carlos Diegues (1999) folgt den gleichen Ideen wie Camus
Film, selbst wenn Diegues ihn und auch Rio, Zona Norte von Nelson Pereira
dos Santos (1957) ablehnt. Obwohl der Film eine deutlich mythologisierende
Narrativik aufweist, wendet er sich der Gegenwart und Aktualitét zu: Das My-
thische bildet gleichsam nur den Anlaf3, soziologische, politische und &stheti-
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Orfeu Negro, Marcel Camus, 1959

sche Fragen zu stellen
und zu gestalten.

Der Film bietet einen
Diskurs Uber die volk-
stimliche,  dionysische,
Uberaus positiv gezeich-
nete Zentralfigur des Or-
pheus, und tut dies zum
einen mit einer realisti-
schen Erzéhlweise, die
das Magische akzentuiert,
und zum anderen mittels
einer filmischen Asthetik,
die mit der spektakularen
Inszenierung von Rio de
Janeiro im Postkarten-Stil
arbeitet und damit erneut
die Rolle bestétigt, die
diese Stadt als nationaler
Mikrokosmos und Alle-
gorie der Nation spielt.

Ein erster grundlegen-
der Unterschied ist, daf3
sein volkstimlicher Held
— im Gegensatz zu Espiri-
to da Luz (dargestellt von
dem Schauspieler Grande
Otelo in Rio, Zona Norte)
und dem Orfeu Negro —
bei Carlos Diegues ge-
sellschaftlich  integriert
erscheint. Diegues Or-
pheus ist ein nationaler
Heros, der sein eigenes
Bild verkauft wie eine
symbolische und rede
Ware. Er ist ein Mythos
der Massenkultur, seines
Wertes bewufdt und eifer-
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siichtig auf sein Selbsthildnis. Er tritt wie ein Modell auf, wie eine mogliche
Alternative zu Lucinhos Figur eines Drogenhandlers[in Orfeul].

Er ist sich der Rolle bewuf3t, die er im ortlichen und nationalen Rahmen bei
der Entstehung einer neuen Erscheinungsform des Populéren spielt. Orpheus
weil3, dal3 er von der Polizei respektiert und von den Leuten der Elendshiigel
nur verehrt wird, weil er ein ,,Medium" besitzt: Seine Kunst ist allerorten aner-
kannt. Orpheus ist eine mythische und eine mediale Gestalt.

In diesem Film erscheint die favela als Ort des Mythos und der sozialen
Konflikte, der Spannungen und der Gewalt, aber eben auch als einer, wo Mu-
sikstile wie der samba, der pagode®, der funk, der rap entstehen. Rio de Janei-
ro und die Elendshiigel werden in dem Film wie eine Art Mikrokosmos ge-
zeigt, wo Fragen nationalen Ranges in den Konflikten von zweitrangigen Per-
sonen ausgetragen werden. Die Geschichte der Liebe zwischen Orpheus und
Eurydike ist kaum mehr interessant und nur noch eine unter anderen zweitran-
gigen dramatischen Verwicklungen.

Die Fixierung und Faszination, welche die Kinder [der favelas] in diesem
Film fir Waffen und fir Gewaltausiibung zeigen, entspringt dem angenehmen
Gefiihl, stark zu sein, gefirchtet zu sein, respektiert zu werden — und wenn
schon nicht als Birger, dann als mythische Gestalt, als Kiinstler oder als Kri-
mineller.

Zwar unterl &3t der Film es nicht, das Elend zu verkléren durch die Aussicht
auf ein Medientraumbild des Ruhmes und der Popularitét, weicht aber dann
doch dem Problem der Gewalt und der Spannungen in diesen Gebieten nicht
aus; er zeigt auch die dort wirksamen treibenden und sie verstarkenden Kréafte:
Polizei, Medien, die Geldeintreiber, die Drogenhandler, die Stars. Wenn es ei-
ne Erlésung gibt, dann Uber die Medien. Das Fernsehen ist in dem Film alge-
genwartig. Die Erlésung von der Armut durch den Medien-Ruhm ist ein Sym-
bol unseres Zeitgeistes.

Die zeitgendssischen brasilianischen Filme, welche von den favelas han-
deln, spiegeln eine gewisse Faszination durch diesen sozialen Randbereich, in
dem Aufenseiter sich artikulieren und das Bild beflecken: dies geschieht vor
allemin der Literatur und in der Musik (funk; hip-hop) durch Diskurse, die den
Alltag der favela-Bewohner spiegeln. Die Arbeitslosen; die Strafgefangenen;
die Unterbeschéftigten; die Drogenabhangigen bilden eine diffuse Marginalitét,
diein die Medien drangt und dort in Erscheinung tritt, eben in dieser mehrdeu-
tigen Weise. Die Armut tritt als eine Kraft auf, die ebenso einen Platz auf dem
Medienmarkt beansprucht wie die anderen derzeit dréngenden Themen.

6 Pagode ist wie funk oder hip-hop eine Modewelle im Tanz, von der Samba abgeleitet und ty-
pisch fiir Rio de Janeiro [Anm. d. Ubers)].
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Die , ethischen* Dokumentarfilme eines Eduardo Coutinho (Santo Forte;
Babilonia 2000) zeigen einen anderen Weg, indem sie Leute ins Fernsehen
bringen, sie dort Uber ihre eigene Existenz erzéhlen lassen, ohne die Menschen
und die Gebiete des Elends zu ddmonisieren oder zu verkléren. Filme wie Céu
de Estrelas, Como Nascem dos Anjos, O Invasor, setzen die Linie fort, sie zei-
gen diese Brutalitét auf wirklich beunruhigende Art; ein anderer Dokumentar-
film (Noticias de Uma Guerra Particular) schafft es sogar, eine ganzlich neue
Art des Einblicks in diese Menschen und Probleme zu vermitteln. Aber da pla-
gen wir uns mit einem schwierigen und bodenlosen Thema.

Konsumtive Armut

Neben der Mediendarstellung diffuser Angst und dem Ruf nach ihrer Bekadmp-
fung gibt es noch weitere Formen, die Armut , konsumierbar zu machen”, die
mit dem Tourismus und dem kulturellen Austausch verbunden sind.

Die favela ist die Bildpostkarte der Schattenseite, eine Art Museum des
Elends, eine unerledigte historische Etappe der Dialektik zwischen Kapitalis-
mus und Armut — denn diese sollte doch angesichts der immensen Produktion
an Reichtum auf dieser Welt ausgeldscht sein, und nicht as ein fremdartiges
»Schutzgebiet” weiter existieren, das in jedem Augenblick der Kontrolle des
Staates entkommen und explodieren kann, um die ganze Stadt zu bedrohen.

Wir analysieren die diesen Themen zugewandten zeitgendssischen brasilia-
nischen Filme aus der Perspektive einer Kultur, die voll Stolz, Faszination und
Schrecken mit dem Elend und der Gewalt in Beziehung tritt. Es sind Filme, die
sozusagen niemals vorgeben, in irgendeinem Zusammenhang Erklarungen zu
versuchen, die keine Gefahr laufen, ein Urtell zu fallen. Sie sind gepragt durch
einen Erzahlstil der Ratlosigkeit, durch die Asthetik von Post-MTV und Vi-
deoclip, wir haben es mit einer Art lateinamerikanischem , Neorealismus® zu
tun, der Filme umfalt, die von Amores Perros bis zu O Invasor (2001) reichen,
und die, in den genannten beiden Fallen, mit Ironie und Schwarzem Humor vor
den Ruinen der Slum-Metropolen spielen. Ein dtzender Filmstil, der sich vom
schieren, spektakuldren Vergniigen an der Gewalt, wie es in Cidade de Deus
haufig vorkommt, unterscheidet.

In Wahrheit stehen wir vor ganz unterschiedlichen Entwirfen und Erzahl-
weisen, diein ihrer Einzigartigkeit analysiert werden missen. Filme, von denen
jeder einen eigenen Bereich erschliefdt, wie Como Nascem os Anjos von Murilo
Salles, O Matador und O Invasor von Beto Brant, Um Cell de Estrelas (1997)
von Tata Amaral — Filme, welche einen zerstdrten gesellschaftlichen Zusam-
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menhang beschreiben, wo die Gewalt haufig verbunden ist mit ganz spezifi-
schen sozialen Gruppen: Arme, unterer Mittelstand; Elende.

Mit Ausnahme von O Invasor und O Matador erzéhlt die Mehrzahl dieser
Filme weder von der Gewalt noch von der Armseligkeit im Verhdltnis zu den
Eliten, zur Unternehmenskultur, den Bankiers, den Wirtschaftsleuten, dem Mit-
telstand, sondern weist auf ein retrospektives Thema: auf das morderische
Schauspiel der einander selbst umbringenden Armen.

Die Gewalt taucht da wie eine neue, urbane Folklore auf, in Geschichten
von Verbrechen, von Massakern, von schrecklichen Begebenheiten. Bei dieser
neuen Brutalitdt kdnnen wir bemerken, daid keiner dieser Filme mit der Idee ei-
ner Komplizenschaft oder des Mitleids arbeitet. Es geht vielmehr um pure
Konfrontation.

Diese zufallige, jeden Geflihls entkleidete Gewalt, wird zum blof3en Spek-
takel und kennzeichnet die zeitgendssische audiovisuelle Produktion. Wahrend
die Spielfilme der 1990er Jahre seltene Momente der Versdhnung oder der In-
tegration zwischen den favelas und der Ubrigen Stadt enthielten, ist der Kontext
jetzt die Konfrontation oder die Komplizenschaft im Verbrechen allein. Erneut
fehlt jede politische Ableitung, welche die Misere und die Gewalt erklaren
konnte, wie in den Filmen Uber die favela der 1960er Jahre. In den gewalter-
flllten Bildern beleidigen und vergewaltigen heute die neuen AulRenseiter die
WEelt, die sie zurlickgestof3en hat, in diesen Bildern werden sie durch die Medi-
en damonisiert, aber gerade auch durch diese Bilder nehmen sie von den Medi-
en und deren Hilfsmitteln — Verfihrung, Erzeugen falschen Glanzes, Auftritts-
weise, Spektakel — Besitz, um gesellschaftlich existieren zu kénnen.

Der Mangel an Ethik und Moral hat die Auflésung des Sozialvertrags zur
Folge, das sagen Leute wie Vitor und Dalva in Um Céu de Estrelas von Tata
Amaral, das wird deutlich im anarchisch-triebhaften Verhaten der Kinder in
Como Nascem os Anjos von Murilo Salles oder im richtungslosen Handeln des
jungen Titelhelden in O Matador von Beto Brant. Dasist ein Kino, das den Pa-
ternalismus und das Lyrische, worin sich bel den Randgruppen die Traume der
Mittelklasse entfalten konnten, ebenso zerstort wie die Vorstellungen einer to-
leranten und gegen die altagliche Gewalt resistenten Mittelklasse, die zudem
bereit wére, die Misere zu verstehen.

In Como Nascem os Anjosist die Kamerafihrung distanziert und teilnahms-
los, quasi kontemplativ. In Um Céu de Estrelas geht es darum, den Zuschauer
die Perspektive jenes Anderen zu vermitteln, weniger darum, die Méglichkeit
einer wirklichen Identifizierung zu schaffen, sondern eher um eine existentielle
oder anthropologische Erfahrung dieses radikalen Andersseins. Das bedeutet,
sich dem Dargestellten zu ndhern und es zu erschlief3en in straffen Plansequen-
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zen, einzudringen in diese Gebiete wie ein Chirurg in einen sterbenden Korper,
mit Neugier, ja sogar Leidenschaft, aber ohne Hoffnung auf einen wirklichen
heilenden Eingriff.

In Como Nascem os Anjos von Murilo Salles oder in Um Céu de Estrelas
wird eine Art ,,Sozial-Laboratorium” aufgebaut, ein gewaltgefiillter abgeschie-
dener Ort, wo das Unertragliche einem zerstorten Alltag entspringt. In Salles
Film sind sechs aus vollig verschiedenen Lebensbereichen stammende Perso-
nen in einer Luxuswohnung miteinander konfrontiert. Auf der einen Seite ste-
hen zwei favela-Kinder (Braquinha und Japa) und ein ziemlich ungehobelter,
mit dem Drogengeschéft verbundener Erwachsener (Maguila) und auf der an-
deren ein amerikanischer Unternehmer (Willis), dessen hiibsche Tochter und
ein treuer Angestellter. Der Film beginnt in dem Augenblick, as diese sechs
Menschen jeweils zur Geisel der anderen werden. Der Film thematisiert die
Gewalt in der brasilianischen Grof3stadt als soziale Sackgasse. In die gleiche
Richtung geht Um Céu de Estrelas. Dalva und ihre Mutter geraten mit Vitor in
eine ausweglose Lage; Der Schauplatz ist ein geschlossener Raum, ein Ort oh-
ne Ausgang, Es gibt aus dieser Lage nur scheinbare Auswege (fur die im Zen-
trum der Handlung stehende Friseuse die Abreise und ein volliger Neubeginn
in Miami) oder die Ankunft der Polizei Beide sind falsche Ldsungen, die ent-
weder gewaltsam eine Entscheidung herbeifiihrten oder die Tragddie entschér-
fen wiirden

Die Zwiespdltigkeit der Personen und das Fehlen jeglicher Moralitét sind in
beiden Filmen der Ausgangspunkt. Die Tatsache, da3 zwei favela-Kinder vom
Erzéhler zu AulRenseitern werden, zu , Entfihrern, und dai3 sie Anteil an der
alltéglichen Gewalt haben, macht sie nicht zu Ungeheuern. Es ist die gleiche
Art, wie Vitor in Um Céu de Estrelas Dalva gleichzeitig Widerwillen und Ver-
langen einfloft. In vielen Momenten fragt sich der Zuschauer, ob das Leiden
dieser Personen (die reichen, entfihrten amerikanischen Birger und die Ar-
men, alle Gefangene der eigenen Lage) ihn zu tangieren vermag. Dem Betrach-
ter ist es nicht gegeben, Uber irgend jemanden zu urteilen, wenn die Situation
einer mdglichen Komplizenschaft besteht; Das Ende ist geprégt durch Eskala-
tion und Uberspitzung.

Keiner dieser Filme arbeitet mit der Idee von Komplizenschaft oder Mit-
leid. In Como Nascem os Anjos ist die Kamerafiihrung frontal und kiihl. Die
Fotografie neutralisiert. Sie zeigt keinerlei cineastische Virtuositét. Die Bauten
sind theaterhaft. Der Film versteckt nicht seinen kiinstlichen Charakter und sei-
ne rationalistische Handlungskonstruktion. Como Nascem os Anjos stellt keine
Hypothesen zum Erzéhlten auf, er bescheidet sich damit, in distanzierter Weise
den Konflikt zwischen den Ausgeschlossenen und den Eingeschlossenen zu



88 Augen-Blick 38: Im Schatten des Cinema novo

schildern. Es ist symptomatisch, dal3 in diesem Film die Armen sich gegensei-
tig umbringen. Die Tat erscheint wie ein Ungltick. Der Film gerét dartiber nicht
in Wut, sondern berichtet schlicht und konstatiert aus einer scheinbaren Hilflo-
sigkeit.

In beiden Filmen wird die Gewalt durch mediae Bilder vermittelt, die den
sozialen Tatsachen und Dramen Existenz und Sichtbarkeit geben, ohne den
Versuch einer Einordnung oder des Aufbaus von Verstandnis. Es ist nur das
Schauspiel der Ohnmacht und der Ausweglosigkeit, das interessiert — Trans-
formieren und Banalisieren des Tragischen werden vermischt und damit zum
Feuilleton.

Es gibt keinen Sinn mehr, nur noch Bilder. Und dank der Bilder wird die-
sen Menschen und ihrem Milieu der Wunsch nach einer fllichtigen Existenz er-
flllt, ohne jedes Versprechen einer Erlésung oder Integration.
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Luciana CorréadeAradjo

Wider spenstigkeit und Humor

Joaquim Pedro de Andrade, der Moder nismus,
die Chanchada

Als sich das Cinema Novo in den 60er Jahren mit einem auf Brasilien ausge-
richteten Projekt &sthetischer Erneuerung durchsetzt, bezieht es sich bewufl3t
auf den brasilianischen literarischen Modernismus und greift Diskussionen aus
den 20er Jahren wieder auf, deren Hohepunkt die ,Woche der Modernen
Kunst* (Semana de Arte Moderna de 19221) war. Der Kritiker JoZo Luiz Lafe-
ta identifiziert als asthetisches Projekt des Modernismus die ,, Erneuerung der
Medien, den Bruch mit der traditionellen Sprache”, wahrend sein ideol ogisches
Projekt ,ein nationales Bewultsein und die Suche nach einem nationalen
kiinstlerischen Ausdruck® forderte.2 Die Definitionen kénnen ohne gréRere
Abénderungen auf die Vorschldge der Cineasten des Cinema Novo Ubertragen
werden, die sich daflr einsetzten, eine moderne brasilianische — kritische und
selbstbestimmte — Filmproduktion herauszubilden. Filme wie Vidas Secas
(Nelson Pereira dos Santos; 1963) und Menino de Engenho (Walter Lima
Janior; 1965), Verfilmungen von Romanen von Graciliano Ramos bezie-
hungsweise José Lins do Rego, lassen die Produktion der Cinema Novo-
Cineasten als sehr dhnlich der zweiten Phase des Modernismus (1930-1945)
erscheinen, in der Romane, deren Handlung in den Binnenregionen angesiedelt
sind und die die Realitdt des brasilianischen Nordostens politisch darstellen,
eine grolie Rolle spielen.

Der Regisseur Joaquim Pedro de Andrade hat sich an den beiden Schltissel-
figuren der ersten Phase der Bewegung (1922-1930), Mario de Andrade und
Oswald de Andrade, mit Filmen orientiert, die bestimmte Momente seiner Kar-
riere und des brasilianischen Kinos pragen: Macunaima (1969) und O homem
do pau-brasil (1981). Die Beschéftigung mit diesen beiden Filmen ermdglicht

1 Vgl. dazu u. Anm. 7.
2 Lafetd, Jodo Luiz, 1930: A critica e o modernismo, Séo Paulo 2000, S. 21.
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es, Merkmale des Verhdltnisses zwischen der Generation der Cinema Novo-
Cineasten und der Literatur, insbesondere des Modernismus, zu beobachten. Es
wird sich herausstellen, wie sehr die Geschichte des brasilianischen Kinos
durch diesen Dialog bestimmt worden ist.

Macunaima ist die Verfilmung des gleichnamigen, 1928 verdéffentlichten
Romans von Mé&rio de Andrade. Gilda de Mello e Souza erachtet ihn as das
,wichtigste Buch des brasilianischen modernistischen NationalbewulRtseins® 3,
und sie steht nicht allein mit dieser Meinung. Der Schriftsteller sammelt, nach
dem Vorbild des Deutschen Theodor Koch Griinberg, Sagen aus der brasiliani-
schen und lateinamerikanischen Folklore, um vom ereignisreichen Schicksal
eines ,Helden ohne jeglichen Charakter* zu erzahlen, in dessen Lebensweg
sich, facettenreich und erschiitternd, das Bild der brasilianischen Realitét und
Vorstellungswelt spiegelt. Macunaima wird im Wald geboren, lernt dann die
Grof3stadt kennen und hat als Antagonisten den Riesen Vencesau Pietro Pietra,
an den er den ,muiraquitd”, den Glickstalisman, verliert. Bel der Verfilmung
orientiert sich Joaquim Pedro de Andrade an den Ideen eines anderen wichti-
gen modernistischen Autors, Oswald de Andrade, insbesondere an dessen 1928
verdffentlichtes ,, Menschenfresser-Manifest® (Manifesto Antrop6fago). Der
Regisseur erlautert, er habe den Schliissel zur Verfilmung darin gesehen, Ma-
cunaima sei die Geschichte eines von Brasilien ,aufgefressenen” Brasilianers
ist:

In unserer Gesellschaft verschlingen die Menschen einander. Macunaima han-
delt von dieser menschenfresserischen Wirklichkeit in Form einer respektlosen
Figur, die mit unseren anerzogenen Zwangen bricht (...) Aller Konsum 1803t sich
genau genommen auf Kannibalismus zuriickfihren. Die Arbeitsbeziehungen wie

die zwischenmenschlichen gesdllschaftlichen, politischen und 6konomischen
Beziehungen sind grundsétzlich kannibalisch.*

Eine radikale Verdnderung der Vorlage ist die fast vollstéandige Eliminie-
rung der im Roman présenten magischen Elemente, wodurch die Geschichte
wirklichkeitsnaher werde, um — so der Regisseur — eine groflRere Nahe zum Pu-
blikum zu erreichen. Auf3erdem wolle er, sagt er mit Emphase, eine kafkaeske
Strategie anwenden, die darin besteht, ,das Absurde in minutios realistischer
Weise zu behandeln, um ihm so eine hdhere aggressive Macht zu verleihen.”

Mehr as zehn Jahre nach Macunaima kehrt Joaquim Pedro de Andrade

3 Souza, Gildade Mdlo e, ,0 tupi e o alaide”, in: de Andrade, Mé&rio, Macunaima, o heréi sem
nenhum caréter. Edic8o critica coordenada por Telé Porto Ancona Lopez, S&o Paulo 1996, S.
255.

4 Hollanda Buarque, Heloisa, Macunaima — Da literatura ao cinem, Rio de Janeiro 2002, S. 101-
102.
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zum Modernismus zuriick,
wobei er diesmal in O ho-
mem de pau-brasil Leben
und Werk von Oswald de
Andrade miteinander
mischt. Obwohl das Dreh-
buch kein bestimmtes Werk
zur Grundlage hat, tritt der
starke Bezug zu den Me-
moiren des Schriftstellers
deutlich hervor: Um homem
sem profissdo — Sob as or-
dens de mamae (, Ein Mann
ohne Beruf — Unter Ma
ma's Zucht*), erschienen -
1954, behandelt, mit den O homem de pau-brasil

Worten des Kritikers Antonio Candido ausgedriickt, die ,, poetische Fusion des
Realen mit dem Phantastischen”,> eine Vorgehensweise, der auch der Film
nacheifert. Der Cineast erzéhlt die Biographie Oswald de Andrades, beginnend
mit seiner Jugend (einschliellich des berlihmten Treffens mit der Tanzerin Isa-
dora Duncan wahrend ihrer Brasilienreise), behandelt dann die Aufgeregtheit
der ersten Jahre des Modernismus und die Periode kommunistischer Aktionen,
bis zum allegorischen Schluf3akt, in dem Oswald de Andrades Utopie des Ma-
triarchats von Pindoramab zelebriert wird. Im Gegensatz zur realistischen Ten-
denz von Macunaima bringt O homem do pau-brasil (Co-Autor des Drehbuchs
war der Literaturkritiker Alexandre Euldlio) eine starke Stilisierung.

Indem er auf eine festere Verankerung im Realen verzichtet, akzentuiert der
Film den Charakter der Kiinstlichkeit, sei es durch Ubertreibung bei den Ko-
stimen und den Kulissen, sei es durch die explizit literarischen Dialoge und
das nicht-naturalistische Spiel der Schauspieler.

Sowohl Macunaima als auch O homem do pau-brasil haben nicht nur die

5 Candido, Antonio, , Prefacio indtil*, in: Andrade, Oswald de, Um homem sem profissdo — Sob
as ordens de mamée. S50 Paulo 1990, S. 17.

6 DaB ein neues Matriarchat sich ankindige mit seinen Ausdrucksformen und seiner sozialen
Realitét, etwa, dal das Kind dem Muitterrecht folgt, oder das gemeinsame Eigentum am Boden
und der klassenlose Staat oder das Verschwinden des Staats.”, in: de Andrade, Oswald, A crise
da filosofia messianica, in: ders. A utopia antropofégica. Sdo Paulo? 1995. — “Pindorama’ ist
die Bezeichnung Brasiliens von Seiten der eingeborenen Bevolkerung der Anden und der
Pampa.
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Riickkehr zur ,,Bewegung von 22 (Movimento de 227) gemeinsam, sondern
auch einen wichtigen Vermittler in dieser Beziehung: die Chanchada. Als stark
an das Volkstiimliche appellierende Gattung der musikalischen Komddie bluiht
die Chanchada in den 40er und 50er Jahre, wird von den Zuschauern geliebt
und von der Kritik verachtet, die ihnen nur einen geringen oder keinen kiinstle-
rischen Wert zuspricht und sie als schlechte Nachahmungen des amerikani-
schen Kinos einschétzt, as blofRe Werbetréger fir gangige Radiosongs und -
sanger, voll des vulgédren und groben Humors. Mitte der 1960er Jahre gibt es
noch starke Vorurteile gegen dieses Genre, das als fremd und als zweitrangige
Form des Hollywoodkino gilt. Ab der zweiten Hélfte dieser Dekade kommt es
indessen — innerhalb eines von der , Tropicalista-Bewegung* sowie dem Film
Macunaima ausgel 6sten Umschwungs — zu weniger negativen Reaktionen, man
war nun eher geneigt, die Verdienste der Chanchada als origindre Kulturform
anzuerkennen.

Als dann Joaguim Pedro de Andrade Macunaima auf den Markt brachte,
gegen Ende der 60er Jahre, befand sich das Cinema Novo auf der Suche nach
Strategien, das Autorenkino mit dem Publikumserfolg zu verbinden. Der Re-
gisseur sprach Uber diese Idee schon kurz nach der erste Vorfilhrung seines er-
sten Spielfilms, O padre e a moca (1966). In einem Interview mit dem Kritiker
Alex Viany hebt Joaquim Pedro de Andrade hervor, wie wichtig es gewesen
sei, auf die ,,Bewegung von 1922 zurlickzukommen, wenn es um Fragen wie
die der Autorenschaft, der Distanz zwischen den produzierten Werken und dem
Publikum, der Haltung gegeniiber dem Ausland geht. Der Regisseur weist mit
Nachdruck auf die aus dem Modernismus von 1922 herriihrende ,, Ablehnung
all dessen, was direkt importierte Werte und Vorgehensweisen représentierte,
die in keinem besonders engen Zusammenhang mit unserer Realitét stehen, und
ein Versuch, sich mit den genuin brasilianischen Vorgehensweisen auseinan-
derzusetzen, die ohne weiteres verstanden wirden und nicht entfremdend wé-
ren“8 Ein solches Projekt wére dennoch nicht so offen, wie man es anstrebte,
denn es bedeute ,, einen komplexen intellektuellen Prozef3, einen intellektuellen
Anspruch, wodurch die Kommunikation mit den Massen beeintréchtigt wirde.”
Viany fuhrt die Betrachtungen von Joaquim Pedro de Andrade weiter aus, in-
dem er erklart, wie das Cinema Novo bei seinem Erfolg, ein akademisches Pu-

7 Kiinstlerische Bewegung von 1922, welche mit der eingangs genannten, in jenem Jahr veranstal-
teten ,, Woche der Modernen Kunst* (Semana de Arte Moderna de 1922) verbunden ist, bei der
erstmals der genuin , brasilianischen”, also aus Elementen verschiedenster ethnischer Herkunft
entstandenen Kultur Beachtung geschenkt worden ist.

8 Viany, Alex, ,, 1966 — Joaquim Pedro de Andrade", in: O processo do Cinema Novo, Rio de
Janeiro 1999, S. 157-171. Auch das folgende Zitate stammt aus diesem Interview.
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blikum aus der Elite ins brasilianische Kino zu locken, damit endete, sich ,dai3
das erste Publikum, welche das brasilianische Kino erobert hatte, d.h. das brei-
te Publikum der Chanchada“, sich von dem Medium abwendet, und er bedau-
ert, ,unglicklicherweise hat das Cinema Novo [die beiden Zuschauergruppen]
nicht zusammengefihrt.”

Bei der Produktion des Films Macunaima versucht Joaguim Pedro de An-
drade einige der Widerspriiche zu Uberwinden, die sich aus dem Gesprach mit
Alex Viany ergeben hatten, indem er zwar Autorenkino macht, raffiniert in sei-
ner Konstruktion und mit dem Realismus, mit dem er die brasilianische Wirk-
lichkeit einfangt, jedoch nicht auf den Anspruch verzichtete, ein breiteres Pu-
blikum anzuziehen. Der Film brachte mehr als zwei Millionen Zuschauer in die
Filmtheater und war die kommerziell erfolgreichste Produktion des Cinema
Novo.

Bei der Beschaftigung mit den Werken des Modernismus beschrénkt sich
Joaquim Pedro de Andrade nicht darauf, sie zu verfilmen. Er versucht, darliber
hinaus, Rezeptionsangebote zu machen. So wie der Modernismus die kiinstleri-
sche Rangordnung aufhebt, indem er die ,,einfache" Literatur und die weniger
gehobenen Formen der Unterhaltung, wie den Zirkus, einbezieht, greift de An-
drade Elemente der Chanchada auf, ein besonders volkstimliches Kulturele-
ment, das Uber lange Zeit in der Tradition des brasilianischen Kinos fur belang-
los erklart worden war. Er fuhrt dieses Genre in sein kiinstlerisches Konzept als
besonders brasilianische Tradition ein und betont dabei diese nationale Bedeu-
tung. Gleichzeitig macht er sich dessen Popularitét zu Nutze, um zu erreichen,
was der Modernismus selbst nicht erreicht hatte: die Eroberung eines breiteren
Publikums. Es ist interessant festzustellen, dal3 der Zusammenprall zwischen
hoher und niedriger Kultur — mit einer klaren Dominanz der letzteren — auch
der Chanchada Uberhaupt nicht fremd ist. Es genuigt, an Carnaval Atlantida
(José Carlos Burle; 1952) zu erinnern, wo ein Griechischlehrer (Oscarito) ge-
zeigt wird, der sich den Reizen einer Rumba-Tanzerin hingibt, und an die
Schwierigkeiten, einen Historienfilm zu produzieren, der letztendlich zu einer
karneval esken Komodie wird.

In Macunaima setzt der Humor gleich mit dem Filmanfang ein, der die Ge-
burt des Helden zeigt — und der Held wird gespielt von Grande Otelo, dem
wichtigsten Komiker der Chanchada neben Oscarito. Komische Situationen
und Dialoge folgen, verlieren jedoch an Gewicht zum Ende des Films hin. Der
breite und karnevaleske Humor der ersten Sequenzen wird immer bitterer, bis
er dann von der Melancholie der Schluf3szenen abgel 6st wird, mit einem Macu-
naima von trauriger Gestalt, zahnlos und verlassen. Der Film nutzt geschickt
ein in Komddien beliebtes und in den Chanchadas oft verwendetes Mittel:
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,Verkleidungen, Verdrehungen und unverschuldeten Identititswandel“.9 Der
Schein é@ndert sich sténdig. Es beginnt damit, dal3 der Held als Schwarzer zur
Welt kommt, ein blonder Prinz wird, und selbst, nachdem er endgtiltig weild
geworden ist, macht er weitere Veranderungen durch: Mal erscheint er mit
blondem Kraushaar, mal als Frau. Die Identitéten von Schauspieler, Autor und
Protagonist tberschneiden sich: Paulo José spielt Macunaimas Mutter und den
welBen Helden; Grande Otelo taucht als schwarzer Macunaima auf, aber auch
als Sohn des Helden mit der Krlegerm Ci.

In O homem do pau-
brasil (1981) ist dagegen
die Komik weniger kor-
perhaft als verbal und —
das mufl? man zugeben —
weniger erfolgreich. Der
Humor bevorzugt als
Aktionsfeld die Rede
und entfaltet sich in
Wortwechseln, volk-
stimlicher Umgangs-
sprache, Lugen, doppel- =7
deutigen Sitzen, Wort- Grande Otelo in Macunaima
spielen, die den Schwung eines Oswald de Andrade mit der Frechheit und Bos-
haftigkeit, die der Chanchada und dem Revuetheater stets eigen waren, zu ver-
binden suchen. Der Film erreicht diese schwierige Symbiose an wenigen Stel-
len, und es erstaunt nicht, da3 der vielleicht beste dieser Momente ausgerech-
net von Grande Otelo dargestellt wird, in der Rolle eines afrikanischen Prinzen,
der in Paris das Atelier der brasilianischen Malerin Tarsila Amaral besucht, die
damals mit Oswald de Andrade verheiratet war. Beim Anblick des Bildes ,Die
Negerin“ ruft er aus ,,Aber dasist doch Omal“ Auch in diesem Film beruht der
Reiz auf dem Ungewdhnlichen und auf der Ubertreibung, und er weckt ein La-
chen, das mit Befremden verbunden ist — wie bei der Idee, die Person von Os-
wald de Andrade abwechselnd durch einen Schauspieler und eine Schauspiele-
rin darstellen zu lassen.

Es ist méglich, eine Beziehung zwischen O homem do pau-brasil und den
Chanchadas auch in bezug auf die Verwendung von Studiobauten herzustellen,
insbesondere in den Szenen mit dem Schiff, als Oswald und Tarsila nach Euro-
pa reisen. Der Unterschied liegt darin, dal3 das Ambiente zwar in beiden Fil-

9 Augusto, Sérgio, Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Gettlio a JK, Sdo Paulo 1989, S.
177.
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men bewuf3t kinstlich erscheint. Im Gegensatz zu Aviso aos navegantes (Wat-
son Macedo; 1950), um eine Chanchada zu zitieren, in der ein guter Teil der
Geschichte auf einem Luxusdampfer spielt, fehlt in Joaquim Pedro de Andra-
des Film jegliche redlistische Absicht, an die Stelle einer realistischen Kon-
struktion treten die filmischen Mittel. Es handelt sich dabei um eine doppelte
Anspielung: Die Bihnenbilder verweisen sowohl auf das VVorbild (das Kino der
Hollywood-Studios) als auch auf die Kopie (das Kino der Studios der Atlanti-
da, der wichtigsten Produzentin von Chanchadas). Es bietet sogar eine Satire
zu den Musikfilmen, wenn beide Oswalds die Ideen des Kannibalenmanifests
im Schiffssalon verkiinden, wahrend die Biihne im Hintergrund mit tropischen
Motiven dekoriert und von als Phantasieindianer verkleideten Téanzern bevol-
kert ist.

Sowohl in Macunaima als auch in O Homem do pau-brasil bringt Joaguim
Pedro de Andrade Literatur und , volkstimliche” Genres einander nahe, ohne
auf ein weiteres, von ihren Gegnern immer kritisiertes Element der Chanchada
zu verzichten: das Vulgére. Beide Filme bedienen sich ganz ungezwungen des
schlechten oder mangelnden Geschmacks. Es geht dabei nicht nur darum, le-
diglich den Kitsch zu betonen, auch wenn dies ein ins Auge springender Zug
ist. Joaquim Pedro de Andrade zeigt Szenarien und Kostiime von eindeutiger
Ubertreibung und UnverhéltnismaRigkeit, er betont oder fiigt in den Gibernom-
menen Text Ausdriicke der volkstimlichen Sprache ein, auch die ordinarsten;
er konstruiert innerhalb der legitimen Tradition der echten Komddie Szenen
des Triviakinos. In Macunaima vermeidet er komplexe Inszenierungen, indem
er auf stilistische Sophistereien verzichtet. Bereits in O homem do pau-brasil
realisert er ausgearbeitete Kamerabewegungen, aber, wie Randal Johnson
beobachtet hat, ,, das Vulgére in den Dialogen der Personen hintertreibt standig
auffalig die elegante mise-en-scéne des Filmes, denn Joaguim Pedro de An-
drade lehnt biirgerliche Werte wie den guten Geschmack ab.“10 Hinter dieser
Aneignung des Vulgaren, diesen lustvollen Ausfliigen ins Vulgaren, auf die
sich diese Filme begeben, steht allerdings auch die feste Absicht, einen Stil, ei-
ne brasilianische kinematographische Asthetik zu identifizieren, verstandlich
zu machen und herauszustellen — das V ulgére als Dekadenzform eines vorbild-
lichen und unantastbaren Modells, als Symptom einer strukturellen Unsicher-
heit, und als bewundernswiirdige und aufmipfige Kreativitét.

Joaquim Pedro de Andrade benutzt die Chanchada als Sprache, aber es

10 Johnson, Randal, ,, Joaquim Pedro de Andrade: the poet of satire”, in: Cinema Novo X5 — Mas-
ters of contemporary Brazlian film, Austin 1984, S. 51. Eine 8hnliche Anlyse wurde von Jo&o
Luiz Veiraentwickelt, vgl. dies., ,Bibicos e tataronas versus pau brasil“, in: Filme Cultura, Nr.
40, 1982.



96 Augen-Blick 38: Im Schatten des Cinema névo

handelt sich nicht um eine bedingungslose Ubernahme. Ganz im Gegenteil. Es
ist vor allem eine Strategie, um besser die Mechanismen der Herrschaft in die-
sem Spiel herauszustellen. Die Dialoge, die er in der Art der Chanchada in
seinen Filmen realisiert, sind durchdrungen von Spannung, aber auch von Di-
stanz. Indem er sich der Chanchada bedient, untergrébt er sie, stellt ihre
Grundlagen in Frage, unterwirft sie einer kritischen Hinterfragung.

Fir Ismail Xavier ist Macunaima ein Disput Uber die Chanchada in dem
der Regisseur ,sich der Kommunikationsméglichkeit des Genres bedient, aber
den symbolischen Tod, die Leere seiner zentralen Figur gestaltet: des Schur-
ken, des Helden der urbanen ,Folklore' (der theatralischen und kinemato-
graphischen Chanchada, der Radiokultur, des populdren Anekdotenschat-
zes)“11, Der Held werde in einer pessimistischen Perspektive gesehen, sein
Hedonismus und sein Individualismus seien Erganzungen und keine Antago-
nismen zum Prozef3 der Modernisierung, der solange nach dem K onsum ausge-
richtet sei, bis die wirklich revolutionére 1dee keine blof3e Anpassung und An-
gleichung an die Modernitét mehr sei.

Wahrend Joaquim Pedro de Andrade in Macunaima die Figur des Schurken
unter die Lupe nimmt, sucht er in O homem do pau-brasil einen anderen Me-
chanismus der brasilianischen Vorstellungs- und Lebenswelt aufzudecken, der
auch in den Filmen der Chanchada sehr prasent ist: das Macho-Gehabe. In der
Chanchada gelingt es den zahllosen Spielereien mit vertauschten Rollen,
Transvestismen und selbst der Présenz verstarkt handelnder Frauenrollen nicht,
die Herrschaft des mannlichen Blickwinkels zu erschiittern, wonach die Frau
als Hauptaufgabe hat, gesehen und begehrt zu werden. In O homem do pau-
brasil beginnt Joaguim Pedro de Andrade damit, dal3 er einen Schauspieler und
eine Schauspi€elerin in der Rolle des Protagonisten Oswald de Andrade einsetzt,
und so die sexuellen Codes durcheinander bringt mit einer mannliche Rolle, die
gleichzeitig als Mann und als Frau erscheint. Der Weg der Figur ist markiert
durch die Présenz der Frauen, bis zu dem Punkt, wo der Held selbst sich in e-
ne von ihnen verwandelt, in die Sie-Oswald, die den Er-Oswald verschlingt
und sich seinen Penis einverleibt. Hier greift der ideologische Kampf vor allem
die Kluft zwischen den sexuellen Modellen und die Machtmechanismen an, die
diese Kluft vertiefen.

Der Wunsch nach Gliick, der die Triebkraft des utopischen Projekts von O
homem do pau-brasil darstellt, kontrastiert mit der in Macunaima dominieren-
den pessimistischen Sichtweise. Es ist sicher keine MifRachtung der astheti-
schen Argumente, wenn man daran erinnert, dal3 beide Filme zu ganz unter-

11 x avier, 1smail, Al egorias do subdesenvolvimento, S&o Paulo 1993, S. 153-154.



de Aragjo: Widerspenstigkeit und Humor 97

schiedlichen Zeitpunkten entstanden sind: Macunaima in der repressivsten Pe-
riode der Militardiktatur und O homem do pau-brasil in einer Zeit, a's es durch
die Lockerung der Militarregierung, die Amnestien und die Arbeit der Gewerk-
schaften mdglich wurde, fir Brasilien eine demokratische Perspektive aufzu-
zeigen.

Jodo Luiz Lafetd hat darauf hingewiesen, dal? der brasilianische Modernis-
mus in Anlehnung an die europaische Avantgarde ,,das Populére und das Gro-
teske als Gegengewicht zur falschen ‘akademistischen’ Raffinesse” eingesetzt
hat.12 Joaquim Pedro de Andrade seinerseits wird, indem er das Buch von
Mario de Andrade verfilmt (in Macunaima) und Leben und Werk von Oswald
de Andrade wieder zum Leben erweckt (in O homem do pau-brasil), die
Chanchada als wichtiges Gegengewicht zum sogenannten ,, qualitétvollen Ki-
no* (cinema de qualidade)13 und zur Literatur selbst benutzen. Im Gegensatz
zu zahlreichen anderen Literaturverfilmungen vermeidet er es, die Literatur als
Vorwand zu benutzen, um das , kiinstlerische” Prestige des Filmes zu erhdhen.
Als einer der brasilianischen Cineasten von héchstem intellektuellem Raffine-
ment hat es Joaguim Pedro de Andrade nicht nétig, sich in die Niederungen des
offiziellen guten Geschmacks zu begeben.

In beiden Filmen erinnert die ,, Kontamination* des Modernismus durch die
Chanchada an einige Erwagungen von Alex Viany anldf3lich des Films Rio, 40
graus (Nelson Pereira dos Santos; 1955), dessen Mangel — nach der Meinung
des Kritikers — von der bestdndigen direkten Verbindung zum italienischen
Neo-Realismus herrihren, ohne Berlicksichtigung dessen, was in Brasilien
schon realisiert worden war. Bei der Analyse der Haltung von Viany beobach-
tet Jean-Claude Bernadet, dal3, wenn man das ernst nimmt, ,,die gelungene As-
similierung des Neo-Realismus (ber Filme aus Rio de Janeiro erfolgte und
nicht vom Neo-Realismus direkt.“. Bernadet sieht darin ,eine Form kannibali-
stischen Denkens, das in einer unterentwickelten Gesellschaft dynamisch und
fruchtbar sein kénne.14 In diesem Punkt zeigt sich fir mich noch einmal und
diesmal auf indirekte Weise, wie stimulierend der Ideenaustausch zwischen
Alex Viany und Joaquim Pedro de Andrade war, etwa in dem Interview von
1966. Der Cineast nimmt zwar die modernistische Tradition auf, aber er legt
Wert darauf, in diesen Proze3 die brasilianische kinematographische Tradition

12| sfets, Jodo Luiz, op.cit. (0. Anm. 2), S. 22.

13 »Cinéma de qualité’ war ein von Frangois Truffaut geprégter, in der Debatte um die nouvelle
vague zentraler polemischer Begriff gewesen.

14 Bernardet, Jean-Claude, , Aventuras ideolégicas do neo-realismo no Brasil“, (unveroff. ma-
schinenschriftl. Original in Portugiesisch fiir:) Catdlogo da X Mostra Internazionale del Nuovo
Cinema, Pesaro 1974.
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auf die besagte kannibalistische Weise mit einzubeziehen. Fir Joaquim Pedro
de Andrade (und, paraphrasierend, Bernardet) erfolgte die beste Assimilation
des Modernismus durch das brasilianische Kino nicht ausschliefdlich Uber den
literarischen Einfluf3, sondern auch tber den kinematographischen. Letztend-
lich dirfe das brasilianische Kino bei der Formulierung einer eigenstandigen
Ausdrucksweise seine eigene Geschichte nicht ignorieren.
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Ismail Xavier

Nelson Rodrigues

Ein besonderes Kapitel im Verhaltnis zwischen Kino und
Theater in Brasilien

Modernes Theater und Kino haben sich in Brasilien erst in den 1960er Jahren
einander angendhert. Das Verhdltnis der beiden medialen Ausdrucksformen
war in den pragenden Diskussionen des brasilianischen Modernismus der
1920er und 1930er Jahre unberiicksichtigt geblieben. Abgesehen von dem
Einzelfall Limite (Méario Peixoto; 1931) muRdte der brasilianische Film auf das
Cinema Novo warten, um von den Errungenschaften einer modernen Theater-
asthetik zu profitieren. Was die Theatergeschichte angeht, so ist ein wichtiger
Moment festzuhalten, namlich der, als die Gruppe Os Comediantes 1943 das
Stiick Vestido de Noiva des noch jungen Dramatikers Nelson Rodriguest auf-
flhrte. Zu einer kontinuierlichen Produktion moderner Inszenierungen von
modernen Texten und einem Dialog zwischen Autor und Regisseur kam es
indessen erst um 1960 durch eine Reform des Theaters, wel che zwar noch nicht
den Dialog mit dem Film suchte, wie man denken kénnte, sondern eher eine
Parallele zu dem Prozel3 war, der das Cinema Novo vorbereitete.

Denn zu Beginn der 1960er Jahre gab es in Film und Theater gleichzeitig
eine reformistische Bewegung as Ausflul? einer &hnlichen ideologisch-
politischen Atmosphére, aber die damit verbundenen Diskussionen um das
Theater hatten kaum Einfluf? auf das Cinema Novo. Zwar war eine neue Kul-
turdebatte, die sich als fruchtbarer Dialog mit modernen dramaturgischen The-
sen von Brecht bis Artaud verstand, auch im Film spirbar, jedoch gab es in
diesem Medium keine Mitwirkung durch brasilianische Dramatiker von Rang.
Dann kam Dias Gomes, ein Dramatiker der Linken, Uber durch Anselmo
Duarte fir das Kino adaptierte Theaterstlicke zum Film, einen der Tradition der
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Vera Cruz? verhafteten Filmregisseur, der vom politischen Engagement der
Jungen wenig beriihrt war. Dieser erste Versuch einer Adaption von Theater-
stiicken fir den Film hatte enormen Erfolg in der vom Produzenten gewiinsch-
ten Weise, und der Film O pagador de promessas erhielt 1962 beim Filmfesti-
val von Cannes die Goldene Palme. Damals wurde er von den Européern as
Beispiel des Cinema Novo betrachtet — zum Mif¥allen von Glauber Rocha, der
sich eine andere, auf das Verméachtnis eines Brecht zurlickgehende und auf den
kulturellen Kontext Brasiliens bezogene Dramaturgie vorgestellt hatte. Nelson
Rodrigues, der politisch konservativ war, mufite erleben, dal? sein Theaterstiick
unter dem Titel Boca de Ouro verfilmt wurde (1962), und zwar von Nelson
Pereira dos Santos. So kam es, dal3 ein Regisseur der Linken, der mit dem
Neorealismus identifiziert wurde, einen Dramentext verfilmte, in dem es eine
Szene gibt, die offenkundig ironisch den Neorealismus angriff. Der dem Neo-
realismus gegeniber kritisch eingestellte Autor hatte in seinem Theaterstiick
die Widerspriiche kennzeichnen wollen zwischen der Gestaltung des alltagli-
chen Umfelds und seinem Protagonisten, einem provinzlerischen Gangster
einfacher Herkunft. Wie der Held in Scarface von Howard Hawks (1932) ver-
korpert Boca de Ouro, was Ubersetzt ,, Goldmund” heifdt, den mafdlosen Ehr-
geiz, und seine Geschichte illustriert das Paradigma des kurzfristigen Ruhmes
und des darauffolgenden Falls. Nelson Pereira dos Santos' Film hatte Erfolg,
denn er gewann durch die spirbare Spannung zwischen seinem Blickwinkel
und dem des Dramaturgen. Das von Grund auf tragische, pessimistische und
von Ironie gepragten Drama bietet eine starke Vorlage firr einen Film, der das
Theaterstiick aus einer anderen Sicht interpretiert, der realistisch und bemiiht
ist, ein weniger pessimistisches Bild der gewthnlichen Menschen bei ihrem
Kampf mit der sozialen Verunsicherung zu zeichnen.

Ein dhnlich spannender widerspriichlicher Dialog zwischen Kino und Thea
ter wiederholte sich, als ein anderes Stiick von Nelson Rodrigues, A falecida,
1964/5 von Leon Hirszmann, einem marxistischen Regisseur, in einer hochin-
teressanten Adaptation verfilmt wurde. Es findet sozusagen ein Lesen gegen
den Strich des Dramas statt, und zwar in einem Film mit starken Bildern, die
von einer noch scharferen Spannung zwischen Autor und Regisseur zeugen.
Das Stiick hat die Geschichte der Zulmira zum Gegenstand, einer gedemitigten
Frau, die sich durch einen angekiindigten und konsequent durchgefthrten
Selbstmord an ihrem mittelméRigen Ehemann und, man kann sagen, an der
Welt Rache Ubt. Die ironische Darstellung dieser List unter Betonung ihrer
komédianti schen Ziige wurde vom Filmregisseur in ein ernstes Drama verwan-

2 Companhia Cinematographica Vera Cruz — Empresa Produtora. Siehe auch den Aufsatz von
Anita Simisin diesem Heft. [Anm. d. Ubers]
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delt, und die readlistische Interpretation verlangt von den Schauspielern ein
Pathos, das geeignet ist, bei den Zuschauern Reflexionen tber die unglickliche
Lage der Figuren, tiber ihre Einsamkeit anzuregen.3

Die filmische Auseinandersetzung mit Nelson Rodrigues dauerte in den
1960er Jahren an, nicht in dieser kreativen Weise und ohne grofReren Erfolg,
nahm aber dann einen neuen Aufschwung erst in den 1970er Jahren, als das
brasilianische Kino den Brennpunkt seines Interesses verlagerte und sich von
der Arbeitswelt und den sozialen Fragen des offentlichen Lebens ab- und dem
»Familiendrama’ zuwandte, wo es um Mal3osigkeit, verhdngnisvolle Lésun-
gen, den Konflikt zwischen Moral und Begierde, die durch Ressentiments
gendhrte Rache ging.

a) Nelson Rodrigues’ Dramen 1941-1978

In der gesamten dramatischen Laufbahn von Rodrigues — von A mulher sem
pecado (1941) bis A serpente (1978) — ist die Welt der Familie der stdndige
Ort der Konflikte. Das dramatische Geschehen ist stets ein Machtkampf, ausge-
tragen mit archaischer Leidenschaft, mit inzestutsen Beziehungen, brudermar-
derischer Eifersucht, immer geprégt durch eine dul3erste Steigerung der Gefiih-
le, unter denen die Familie implodiert, und am Ende steht die Katastrophe. Im
Gegensatz zur klassischen Tragddie schenkte Rodrigues Drama seine Auf-
merksamkeit den Antihelden aus niedriger Herkunft, den von den Umstanden
Uberwdltigten einfachen Figuren, dem ,kleinen Mann“, um seine Schwéche zu
beklagen. Gefangen in einer Wertewelt, der er nicht gerecht werden kann,
findet er auch keine Energie mehr, sich gegen sie aufzulehnen.

Die Leidenschaften und die Machtkdmpfe auf der Bihne, die zur unmittel-
baren unreflektierten Rezeption bestimmt waren, werfen die Frage nach der
dramatischen Gattung auf, genauer: nach der Entwicklungsrichtung eines Thea-
ters, das einerseits den Tod oder die Ubertragung der Tragodie in die moder-
nen Welt auf die Tagesordnung setzte und sich andererseits auf den Aufstieg
des als ,ernst und bourgeois’ bezeichneten Dramas des 19. Jahrhunderts be-
zog, eines Dramas, das durch die Konsolidierung des Melodrams ab 1800
gepragt war. Es gibt Spuren von all diesen Aspekten bei Nelson Rodrigues,
denn er macht die Unterschiede seiner dramatischen Welt zu der der (klassi-
schen oder barocken) Tragodie deutlich. Wenn wir die Kontinuitét der Familie

3E ngehende Analyse: |. Xavier: A falecida e o realismo, a contrapelo, de Leon Hirszman, abge-
druckt in: |. Xavier: O olhar e a cena melodrama — Hollywood, Cinema novo, Nelson
Rodrigues, S8o Paulo 2003, S. 255-323 (aus: Novos Estudos Cebrap, Nr. 50, Mé&rz 1998).



102 Augen-Blick 38: Im Schatten des Cinema novo

als allgemeines Zentrum der dramatischen Handlung betrachten, dann wird der
Unterschied darin deutlich, dal? dieses Zentrum nicht mehr von Koénigen und
Koéniginnen gebildet wird, also nicht mehr von Personen gepragt ist, deren
Schicksal mit dem politischen Schicksal der Gesellschaft zusammenfliefdt, bei
denen Pflicht und Neigung, personliche Bediirfnisse und Funktion im Staat
einander gegeniiberstanden. In Theaterstlicken wie O beijo no asfalto (1959)
und A falecida (1953) inszenierte Nelson Rodrigues nicht mehr einen solchen
Mythos, sondern ein Konglomerat von Problemen des alltéglichen biirgerlichen
oder proletarischen Lebens in der Stadt. Diese Welt hat etwas Unwirkliches,
denn sie ist verknupft ist mit einer Fiktion, die nacheinander im Roman, im
Theater und dann im Feuilleton, im Kino und Fernsehen auftaucht. Es handelt
sich um ein sowohl vom sozialen Fundament, al's auch von der antiken Mytho-
logie abgehobenes moralisches System und eine Wertehierarchie, die as Be-
zugspunkt fir die Verwicklungen jener kleinen Helden der modernen Familie
erscheinen und ihnen eine universelle Bedeutung verleihen soll. Dieser Bezug
erhielt in den al's kanonisch zu bezeichnenden Dramen eine sentimentale, heils-
orientierte Ausrichtung, wo eine ,Asthetik der Vorsehung® waltete und das
Christentum seine Vision vom menschlichen Drama und der Geschichte und
sein Ideal der Gerechtigkeit zur Geltung brachte. Bei Nelson Rodrigues wie bel
anderen modernen Autoren trifft diese Suche auf keine Erlésung und ist ge-
kennzeichnet durch ein Wissen um die Krise der Werte und um den Zusam-
menbruch des religiosen Uberbaus, der eine Lésung im Sinne einer Vorsehung
nahegelegt hatte, im Sinne einer ,, poetischen Gerechtigkeit, welche die grund-
legenden Werte wieder in Kraft setzt, indem sie die Schuldigen bestraft und die
Unschuldigen entschadigt. Zweifellos gibt es den Rickgriff auf die Klischees
des Melodrams, aber ohne die Aussicht auf eine &sthetisch vorgegebene, vor-
hersehbare Erlésung, sondern vielmehr mit der Aussichtslosigkeit der Enttau-
schung. Die Leidenden werden ihrem Schicksal berlassen.

Die Regisseure bearbeiteten Nelson Rodrigues Stlicke und Romane von
Anfang an fast immer mit grofRer Aufmerksamkeit fir die Historizitét der Dra-
men, die die brasilianische Gesellschaft zum Gegenstand hatten, insbesondere
die Krise des Patriarchats, die gerade von der , Tropikalistischen Bewegung*
(Movimento Tropicalista)? ins Zentrum ihrer lronie gestellt wurde. Diese 1968
entstandene Musikrichtung warf die Frage nach der Moral und dem Geschmack

4 Movimento Tropicalista (Tropikalistische Bewegung) entstand 1967 im Salvador da Bahia as
eine Bewegung, die verschiedene Kinste umfaldte, deren Schwerpunkt aber die Musik war.
Name wie Capinan, Gal Costa, Gilberto Gil (zeitweise Kulturminister in Brasilien), Torquato
Neto und Caetano Veloso zdhlen bis heute zu den populérsten und wichtigsten Kunstlern der
brasilianische Pop Musik. [Anm. d. Ubers]
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in verschiedenen Bereichen der Gesellschaft auf, und zwar auf sehr breiter
Basis, die von der Parodie bis zum durch das Radio und das Fernsehen verbrei-
teten Kitsch reichte, und auch zum Niedergang einer engagierten Kunst der
Linken, die das Cinema Novo und die Theatergruppen mit einschlof3, fuhrte.
Die hauptséchlichen Ziele des parodistischen Witzes dieser Musikrichtung
waren jedoch das traditionelle Familienleben und sein Anachronismus ange-
sichts einer in die Widerspriiche ékonomischer Modernisierung, patriarchali-
sche Moral, ein religioses Regelwerk und den Hedonismus der Konsumgesell-
schaft verwickelten Gesellschaft. Die vom tropicalismo praktizierte Methode
der Collage und des ironischen Zitierens und ihr Verhdtnis zur ,nationalen
Identitat" trug auf verschiedene Weise zum Entstehen einer Haltung der Ent-
téuschung und des Sarkasmus bei den jungen Regisseuren bei, vermittelt tber
den Pessimismus der Texte von Nelson Rodrigues. In den 1970er Jahren han-
delte es sich nicht mehr darum, den Stil seiner Stiicke zu verandern, wie es
Nelson Pereira dos Santos und Leon Hirszmann taten, sondern seine ézende
Gestaltung der Figuren mit der Absicht einer Politisierung zu Gbernehmen.
Waren so die Absichten zwischen Autor und Regisseur erst einmal geklart,
konzentrierte sich die Auseinandersetzung auf die Figur mit der gréfdten ,,Ver-
antwortung* fur die Krise der Werte. Das Kino (ibernahm das zentrale Motiv:
Der Schiiissel zu Nelson Rodrigues’ tragedias cariocas® ist der , Niedergang
der Vaterfigur”, die Erniedrigung des schwachen Gatten, die Demoralisierung
der in einer Welt voll Gehassigkeiten und Rachegellisten verlorenen mannli-
chen Vaterfigur. Stiick fir Stiick wird ein trauriger Sog in die Unversdhnlich-
keit gestaltet, und zwar stets durch die Entlarvung eines in der Vergangenheit
begangenen Fehlers, den es sogar im Leben eines Witwers gibt, einer geheimen
Siinde, die letztendlich offenbar wird und einen Makel auf das Leben des fri-
heren Ehepaars wirft, wohlplaziert und bis dahin unbemerkt. Dies wird beson-
ders deutlich in dem Film Dama do Lotacdo unter der Regie von Neville de
Almeida (1978), bei dem Nelson Rodrigues selbst Drehbuch-K oautor war. In
seinen Stlicken offenbart sich der Niedergang der patriarchalischen Ordnung
mitten im Schol3 der Familie, mitten in der traditionellen landlichen Eigen-
tumsordnung. Diese erscheint als Nahrboden einer Inzest-Kultur, beherrscht
von Begierden, die nicht mehr unterdriickt werden kdnnen und zur Barbarei
fulhren (so in dem Stiick Album de familia). Oder der Niedergang zeigt sich in
der einfachen Stadtfamilie: Der Mangel an Geld fuhrt zu Frustrationen, die die
Gefilihlswelt zerfressen, und die Leute dazu bringen, ihren Groll gegen die zu

5D. h Tragddien ,in der Art von Rio de Janeiro“: Die Cariocas, die Leute aus Rio de Janeiro,
zeichnen sich nach Meinung der Ubrigen Brasilianer durch ein typisches Verhalten und ent-
sprechend typische Probleme aus. [Anm. d. Ubers]
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richten, die ihnen am néchsten stehen (so in A falecida, Boca de Ouro, O beijo
no asfalto). Oder man schmeichelt sich bei einer reichen Familie in der Stadt
ein, bei der das Ubermal an Geld die Lust am Herrschen nahrt und Begierden
weckt. Auf diese Weise werden aus verschwenderischen Eheménnern ewige,
unertragliche Kinder und aus herausgeputzten Frauen unzufriedene und resi-
gnierte Mitter (so in Bonitinha mas ordinéria).

Fragt man nach dem Kern dieser Wirrnisse, kénnte man, wie im urtraditio-
nellen Melodram, auf das Handeln von Kleinstédtern auRerhalb ihrer héudli-
chen Sphére verweisen, Gestalten mit seriésen Schnurrbérten, lustern auf die
Verfihrung neugieriger Frauen, deren Schicksal die exemplarische Bestrafung
als Indikator fir die Restauration der Ordnung ware. Oder es werden unschul-
dige Frauen belastigt, damit sie ihre Tugend in der Zuriickweisung erproben
kénnen und sich um den Schutz eines Ehegatten-Vaters bemiihen, der seiner-
seits bestimmt in demselben Sinne handeln wiirde. Das geschieht bei Nelson
Rodrigues nicht; bel ihm hat die wie im kanonischen Melodram die Reinheit
suchende ethische Instanz einen fir die Realitdt gescharften Sinn, der Platz 183t
flr Widerspriche, dieihrerseits ein mal3volles Verhaltens bei internen Konflik-
ten nahelegen. Dabel steht die Gestalt eines Vaters im Blickpunkt, der in die
gegensatzlichen Anforderungen von Wiinschen und Moralkodex verwickelt ist.
In dieser Koexistenz eines fir Moralisten traditionellen Pessimismus und eines
modernen Zugs psychologischer Beobachtung ist Raum fir ein Wechselspiel,
das ein neues, geschlossenes, durch obsessives Verhalten gepragtes Ganzes
bildet. Zur Uberraschung vieler gibt es hier keine grundsitzliche Schuldzuwei-
sung an die Frau, keine Forderung nach Resignation um jeden Preis. Die D&
monisierung des Weiblichen beschrankt sich auf die Konzeption junger Perso-
nen, jener verwohnten Téchter reicher Véter, die aus allem ein Werkzeug ihrer
Wiinsche und Capricen machen. Hier suggerieren Nelson Rodrigues Texte
bereits in den Titeln eine moralische Bewertung, wie bel Bonitinha mas
ordinaria (Niedlich, aber ordindr) oder bei Engracadinha, seus amores, seus
pecados dos 12 aos 18 anos (Schonchen — seine Liebschaften, seine Fehler
zwischen 12 und 18 Jahren). Diese Jugendlichen sind jedoch als , Produkt*
einer familidren Entwicklung gezeichnet, deren , Erbsiinde* sie nicht betrifft.
Dabel handelt es sich um einen Abstieg, den die vorausgehende Generation
bereits vollzogen hat und der die Ursache fir das Ungliick bildet. In den Stik-
ken und Romanen ist das Bild der Jugend apokalyptisch und markiert einen
von Rodrigues kritisierten Ubergang von der rigiden Norm der Religion zum
moralischen Relativismus der psychologischen Wissenschaft. Kernpunkt der
Krise sind also nicht die — ganz allgemein als Symptom ihrer Zeit aufgefaldten
— Jugendlichen der Brennpunkt des grofiten Makels, sondern die Vatergestalt,
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bei der der Verrat der Werte zu suchen ist, das Ubertreten der Norm, letztend-
lich jenes Handeln, welches ihre erzieherische Aufgabe von innen untergrabt.
Dabei verlagert sich das Schicksal der Vaterfigur auf das pathetische Ende der
Geschichten, wenn mit dem verderbten Familienoberhaupt oder dem schwa-
chen Ehegatten die mannliche Gestalt auf schmerzhafte Weise scheitert.

Das 1965 geschriebene Stiick Toda nudez sera castigada bringt den klar-
sten Ausdruck dieses Paradigmas der Erniedrigung des pater familias. Sie wird
hier an der Gestalt des Witwers Herculano vorgefiihrt, der sich leidenschaftlich
in die Prostituierte Geni verliebt und sie am Ende heiratet. Nach einer kompli-
zierten Verwicklung wird er zum Opfer eines Rachefeldzuges, der von seinem
eigenen Sohn ausgeht — ein Handlungsschema, das zu seiner Vollendung den
Selbstmord der nun in einem birgerlichen Milieu lebenden Geni herbeiftihrt.
Als letztes Verméchtnis hinterl &3t Geni ein Dokument, in dem sie ale Enthil-
lungen aufgeschrieben hat, und diese zerstéren das Kartenhaus des Ehemanns,
indem sie aufzeigen, dald sein Ehegliick nur auf Illusionen beruhte. Im Roman
O Casamento (1966) trifft man erneut auf ein ahnliches Schema von Rache und
Erniedrigung: Die junge Glorinha fihrt ihren Vater am Vorabend ihrer Hoch-
zeitsfeier mit einem jungen Mann — der das reprasentiert, was jede Familie
fUrchtet: die Homosexualitét — zu einer Unterredung am Strand, und entlockt
ihm, indem sie ihr verfiihrerisches Spiel bis zum AuRersten treibt, eine Gebar-
de, die seinen inzestudsen Wunsch deutlich macht. Um das aufgeheizte Klima
abzukuhlen, reagiert sie auf den Kuf3 des Vaters emport, weicht zurtick, wah-
rend er sich zu entschuldigen sucht, demoralisiert durch eine traumatische Tat,
die ihn in eine Krise ohne Umkehr treibt. In dem Theaterstiick Sete gatinhos
durchl&uft der schwache Vater und Moralist Noronha — das lebende Gekréankt-
sein — einen Prozef3, in dessen Verlauf er als,, Gestalt des Bdsen® vor der Fami-
lie demaskiert wird. Er wird dazu verurteilt, in den Handen seiner Tochter zu
sterben; diese hatte er zuvor durch Prostitution erniedrigt. Der Dr. Werneck in
Bonitinha mas ordinéria ist die moderne Version des Patriarchen in Gestalt
eines stadtischen Unternehmers, der seine Aggressivitét auRerhalb der Familie
auslebt, um sie zu kanalisieren. Er ist der reiche Vater einer verwohnten Toch-
ter; er erscheint as eine Person voller Perversionen, Kéufer sexueller Schand-
lichkeiten, der sein Haus in eine romische Arena verwandelt und am Ende der
Nacht zu FulRen seiner Frau kniet, in der sentimentalen Ekstase eines weinerli-
chen Kindes. Aprigio ist der Vater in O beijo no asfalto (Film: 1980), der seine
Tochter vernachlassigt; Am Ende des Stiicks offenbart er in einem letzten thea-
tralischen Effekt seine Leidenschaft fir seinen Schwiegersohn, den er schlief3-
lich aus Eifersucht totet.

Der Grundton ist stets der gleiche: Im Zentrum stehen der verfihrbare Va-
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ter, der schwache Ehemann. Das Familienoberhaupt ist aul3erstande, auf3erem
Druck zu widerstehen, ohnméchtig angesichts der Zeitlaufte, denen er glanzlos
verhaftet ist. Sein von sentimentaler Pathetik kleinblrgerlicher Art geprégtes
Schicksal ist die ruhmlose Niederlage angesichts der Veranderungen einer
modernen Welt. Gestaltet wird dies aus einer Perspektive voller Mifdtrauen,
aber unerbittlich beobachtet, mit einer aus moralischem Impuls und sezierender
Genauigkeit zusasmmengesetzten Grundhaltung, die Rodrigues selbst als ,,un-
angenehmes Theater* (teatro desagradavel) bezeichnet hat. Ein Theater, das
die jungen Leute seit dem Beginn ihrer politischen Frustrationen faszinierte, als
ihr Kino — wie ich beobachtet habe — ihre Enttéuschung tber die Grenzen der
brasilianischen Modernisierung ausdriickte und dann unter die Herrschaft des
1964 eingerichteten Militérregimes geriet.

b) Kurze Bemerkung Uber eine Entwicklung

Insgesamt wurden zwischen 1952 und 1999 nach Theaterstiicken, Chroniken
und Romanen von Nelson Rodrigues 20 Filme gedreht. Ich nenne 1952, well
noch vor Boca de Ouro ein Feuilletonartikel von Rodrigues, Meu destino é
pecar, von dem Regisseur Manuel Pelufo zu einem erfolglosen Streifen verar-
beitet worden war, der im Text enthaltene Suggestionen gruseliger Art (tipo
gotico) aufgriff. Der Film erzahlt die Geschichte einer Frau, die sich mit einem
Unbekannten verheiratet und schlimme Erfahrungen macht, als sie dazu verlei-
tet wird, in der Villa der Familie sténdig in Gegenwart von Feinden ihrer Vor-
gangerin zu leben. In den 1950er Jahren wurde sonst kein Stick verfilmt, ob-
gleich Nelson Rodrigues bereits ein gefeierter Schriftsteller war. Auf diese
Weise war Boca de Ouro der erste Film von gréflRerer Bedeutung. Das sind
zehn Jahre bezeichnenden Schweigens, 1952 bis 1962, hauptsidchlich wenn
man bedenkt, da’ Rodrigues' erzahlerische Gewandtheit, die Fllssigkeit seiner
Diaoge, seine kunstvolle Sprache — kurzum all das, was zu jener Zeit aul3er-
halb der Reichweite des Kinos war — ein derartiges Unternehmen beglinstigt
hétten, ohne den ,kinematographischen* Aspekt seiner Theaterstiicke zu er-
wahnen, die voller Riickblenden und parallelen Montagen sind und geschickt
melodramatische Zige einbinden. Diese Unentschlossenheit im Filmwesen
erscheint uns, vergleichbar mit der Naivitét der Chanchada, ein erneutes Bei-
spiel zu sein fir mangelndes Interesse an deren dramatischeren Themen, als
den von der Vera Cruz produzierten.® Zweifellos spielte neben anderen Fakto-

6 Companhia Cinematographica Vera Cruz — Empresa Produtora. — ,Naivité der Chanchada"
(, inocéncia da chanchada") spielt auf die Problemlosigkeit der Filminhalte dieser Unterhal-
tungsgattung an, die nahezu ausschlieltlich von Vera Cruz bedient wurde. [Anm. d. Ubers.]
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ren auch die Zensur eine Rolle,
wie die mit Verboten verkniipften
Schwierigkeiten selbst der Bih-
nenstiicke beweisen. In dieser
Hinsicht ist das gleichzeitige Er-
scheinen von Boca de Ouro und
Ruy Guerras Film Os cafajestes
kein Zufall gewesen — beide waren
~moraische Skandale und sind
bezeichnend fir die Sprengung der
Grenzen bei der Darstellung der
Sexualitét und der Korperlichkeit,
die der brasilianische Film 1962
vollzog. Ruy Guerras Film ist der
erste brasilianische Film, der eine
mit der Nouvelle Vague und der
Einstellung zur Sexuditéd des
europdischen Kinos vergleichbare o
Darstellung wagt. Boca de Ouro
seinerseits ist der Beginn einer '
Serie von Filmen nach Werken
von Nelson

Rodrigues; mit diesem Film be-
ginnt die ,erste ‘rodriguanische’
Welle“ im brasilianischen Kino
(1962-1966), bestehend aus sechs
Filmen. Neben Boca de Ouro und
A falecida — die ds Versionen des
modernen Kinos angesehen wer-
den konnen, welches im Kontrast 2 e | LA
steht zur eher konventionellen BocadeOuro
Machart der sonstigen Verfilmun-

gen der 60er Jahre — wurden Bonitinha mas ordinaria (J.P. de Carvalho,
1964), Asfalto selvagem (J.B. Tanko; 1965), Engracadinha (J.B. Tanko; 1966)
und O beijo (Flavio Tambellini; 1965) verfilmt. Der letztgenannte Film ist eine
naive Interpretation, bei der man dem Expressionismus durch die Imitation der
Photographie und der typischen Gestik des deutschen Stummfilms nacheifern
wollte — mit einem desastrésen Ergebnis vor alem bei der Darstellung der
Qualen und Neurosen der handelnden Figuren.
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Es war niemals leicht, das Problem der Nuancierung beim Verfilmen der
Werke von Nelson Rodrigues zu |6sen, aber das Kino fand im Falle von Toda
nudez sera castigada (Arnaldo Jabor; 1972) eine angemessene Form, Rodri-
gues Uberschwang (iberzeugend umzusetzen und seine Kombination von
Kitsch und &sthetisch entwickelter Erfahrung, zwischen der Andeutung moder-
ner Tragik und Melodram, zwischen Dostojewski und Hollywood, Luis Bufiuel
und Douglas Sirk zu treffen. Jabor blieb ndher am Original und lief3 Nelson
Rodrigues Texte stérker durchklingen. Es handelt sich um einen bewuf3ten
Versuch, die mit dem Dialog zwischen Kino und Drama zusammenhangenden
Probleme zu 16sen, und so fligt sich dieser Film in einen Kontext des brasiliani-
schen Kinos ein, in dem man — nach den Radikalisierungen Ende der 1960er
Jahre — eine Verstandigung mit dem breiteren Publikum suchte, angefangen mit
der Inszenierung des Privatlebens. Diese Vermittlung wurde bewuf3t oder un-
bewuldt als Versuch angesehen, die Lage Brasiliens in ihrer Gesamtheit zu
erfassen, wie Toda nudez sera castigada es tat, indem dieser Film Denkweise
und Stil des Cinema Novo wiederaufleben lief3. Seine eigenstandige Betrach-
tungsweise machte das Stiick zum Medium der Debatte (iber die brasilianische
Erfahrung, einer Debatte, die aus dem Modernismus resultierte und — mit der
emphatischen Darstellung der stilistischen Krise um das patriarchalische Leben
hochst lokaler Machart — durch den Tropikalismus von 1968 wieder aufgewor-
fen wurde. Die Dramen des Herculano, jenes dekadenten Patriarchen, oder von
Geni, der reuigen Prostituierten, sind konstruiert wie Allegorien auf einen ge-
sellschaftlichen Zustand, den der Film durch den Filter der Ironie betrachtet,
indem er die Distanz zwischen Anspruch und Verhalten der dargestellten Per-
sonen betont. Aggressiv in der Auseinandersetzung mit dem Uberschwang,
sucht Jabor in der Tragikomddie eine neue Form, um die soziale Erfahrung zu
gestalten, eine Form, die er 1975 mit der Verfilmung des Romans O
Casamento festigte. Obwohl dieser Film nicht den gleichen Erfolg hatte, war er
ohne Zweifel das riskanteste Wagnis, im Film jenes ,Mif¥fallen Erregende"
durch die Komposition eines grotesken Gemaldes darzustellen, das den Zu-
sammenbruch der Stadt Rio de Janeiro und des Landes nach der Art des
Cinema Novo zu thematisieren suchte — einer Stilrichtung, die seit den 1960er
Jahren ihre Neigung zu globalen Betrachtungen und allgemeinen Diagnosen
Uber die Nation offengelegt hatte.

Mit diesen beiden Filmen bereicherte Jabor den Dialog mit Rodrigues
durch eine Interpretation, welche die Elemente véterliche Krise, jugendliche
Unsicherheit und familidgres Durcheinander in einer Art dramatischem Labor
zusammenfihrte, das als Metapher fir das moderne brasilianische Patriarchat
dient. Der adaguate Ton und Stil bei der Schilderung des Konflikts zwischen
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Archaik und Moderne sollte dadurch erzielt werden, dal3 bei der Darstellung
des brasilianischen Experiments eine Verlagerung der Betonung vorgenommen
wurde. Man geht von der politischen Diskussion um die Frage der Macht in der
offentlichen Sphare aus und gelangt zum Zerfall des Privatlebens, ohne den
thematischen Bereich des Cinema Novo zu verlassen, was den fruchtbaren
Dialog mit anderen Erfahrungen der 1970er Jahre ermdglicht, wie die Filme
Mar de rosas (Ana Carolina; 1976), Chuvas de verédo (Carlos Diegues; 1978)
und Tudo bem (ebenfalls von Jabor; 1978) zeigen. Der letztgenannte Film
macht einen einzigen Raum — das Appartement einer Familie der Mittelklasse
in Copacabana, einem Stadtteil von Rio de Janeiro — zur Allegorie des Landes,
fdhrt dazu in diesem Versuchsraum verschiedene gesellschaftliche Gruppen
zusammen und schildert die familieninterne Krise — auf eine ortlich sehr be-
grenzte Weise des Umgangs mit dem Klassenkonflikt.

Ich habe dargestellt, wie Arnaldo Jabor seit Toda nudez sera castigada die
ironische Stilisierung der Mafllosigkeit zur Tragikomédie dazu genutzt hat, die
Krise der traditionellen Werte darzustellen. Dies wurde erst nach einem Prozef
madglich, der mit dem durch Terra em Transe (Glauber Rocha; 1967) ausge-
|6sten Schock und den Reaktionen auf diesen Film begann, die ihrerseits die
parodistischen Strategien von 1968 auslosten. Versuche wie die Verfilmung
von O Rel da Vela des modernistischen Schriftstellers Oswald de Andrade
durch das Teatro Oficina und die im populéren Lied vorgenommene Revision
des Melodrams ermdglichten eine neue Rezeption des Werks von Nelson
Rodrigues eben in den Jahren (1967-71), in denen seine Texte nicht verfilmt
wurden. Dieser Perspektivwechsel beseitigte das Mifdtrauen, das dem Drama-
turgen von Seiten einer Generation entgegengebracht worden war, die — der
Medienkultur: Kino, TV, Pop-Produktionen gegeniiber eher passiv as kritisch
eingestellt — weniger Reserven gegeniiber einem Theater des Uberschwangs
hegte, was zuvor als ein Flirt der Kultur mit dem politischen Gaunertum ange-
sehen worden war. Die von den jungen Regisseuren des Cinema Novo vollzo-
gene Entwicklung war nicht einheitlich, sondern umfalite zwel anregende Ge-
gensdtze: Manchmal gab man sich damit zufrieden, den Kitsch ohne Debatte
als einen positiven ,, nationalen Charakterzugs‘ zu feiern. Oder man beschrank-
te sich darauf, die Ironie auf einen ,,Blick von oben" zu reduzieren — und besté-
tigte damit Vorurteile, indem man Personen und Situationen abwertete, die
Brasilien charakterisieren.

Diese Abwertung mit oder ohne Ironie war nicht neu und in ihrer provoka-
tiven Ambivalenz in der Entwicklung von Nelson Rodrigues angelegt.
Bonitinha mas ordinaria, ein 1962 geschriebenes Stiick, ist ein gutes Beispiel
fUr das ,Phrasendreschen* von Rodrigues in seinem Theater voll des — zu-
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gleich komischen und erbitterten — , abschétzigen Bewertens* der Brasilianer.
Obgleich J.P. de Carvalho sonst manchmal keine gliickliche Hand bei Melo-
dramen hatte, gab seine Verfilmung (1963) dem Schauspieler Fregolente
Raum, diese Zusammenhange so klar auszudriicken, dal3 sie das brasilianische
Filmwesen beeinflufdten. Auf der einen Seite enthdlt der Text selbst schon
Abwertungen: Das Motto einiger Dialoge ist ,Jeder Brasilianer ist Peixoto,
eine mediokere und charakterlose Figur. Wer auf der anderen Seite diesen
Spruch sténdig im Munde fuhrt, ist Dr. Werneck, ein zentraler Reprasentant
des Gaunertums und Lasters, moderner Bourgeois und Verfihrer, der das Volk
als unertréglich, kriecherisch verurteilt. Fregolente verdichtet seine Interpreta-
tion dieses bourgeoisen Veranstalters von Orgien zu einer Darstellungsweise,
die zwar ein wenig an die Chanchada erinnert, jedoch die verfihrerische Anla-
ge gleichsam vergiftet und eine eher finstere Konnotation hat — alles Aspekte,
die die leichte Komddie nicht gehabt hatte. In Wahrheit findet sich hier ein
sowohl von Rodrigues, als auch vom Kino der Linken geteilter Moralismus in
er Art von Rio 40° (Nelson Pereira dos Santos; 1954), einem stark von einer
stereotypen Darstellung der Reichen gepragten Film. Fregolente konkretisiert
die Darstellung zu einem Bild von fast barockem Stil mit einem zeremonielle-
ren Ton, éhnlich dem Filmstil von Glauber Rocha in Terra em Transe, as es
darum geht, den Fuentes darzustellen, den modernen Bourgeois und ebenfalls
Verangtalter von Orgien. In diesem Sinn setzt sich Glauber Rocha auch mit der
Lrodriguanischen Sichtweise auseinander und fligt sie zusammen zu einem
Bild der Modernisierung as Verfihrerin und Bindeglied zur moralischen De-
kadenz, so wie das Kino der 1970er Jahre es auf seine Weise spater machen
wird. Noch in den 1960er Jahren war die spallige Seite jener Bourgeoisie in
den Filmen von Sganzerla zu sehen: Der J.B. da Silva in O Bandido da Luz
Vermelha (1968) ist gleichfalls ein Abkémmling , rodriguanischer Gestalten,
gemaligt durch einen parodistischen Touch. Und die Ungeschliffenheit, ein
durchgéngiges Element bei Nelson Rodrigues, pragt die Figuren in den Filmen
von Sganzerla dhnlich wie die aktivistischen und grof3sprecherischen Toéne des
Radios.

Dieser Prozef3 gelangt zu seinem integrativen Hohepunkt in Jabors Film
Tudo bem, gedreht im selben Jahr, in dem die zweite ,,groRe Welle* der Nelson
Rodrigues-Verfilmungen anlief, eingeleitet vom riesigen Publikumserfolg
Dama do Lotacdo (Neville D’ Almeida), mit Sonia Braga. Es war der Hohe-
punkt der Welle der, brasilianischen kommerziellen Filme* (1978-1983), as
sieben Verfilmungen von Nelson Rodrigues Werken sich zwischen den ern-
sten Kulturfilmen der EMBRAFILME und der starker erotischen Richtung
behaupten konnten, die jedoch &sthetisch sehr ungleich waren. Dama do
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lotacdo, Sete gatinhos (Neville D’ Almeida; 1980), O beijo no asfalto (Bruno
Barreto; 1980), Engracadinha (Haroldo Marinho; 1980) und Bras Chediaks
Film Bonitinha mas ordinaria (1980), Album de familia (1981) sowie Perdoa-
me por me traires (1983) bildeten diesen Zyklus. Gemeinsames Merkmal die-
ser Filme war — abgesehen von jeweiligen Besonderheiten des Stils — die Ver-
flhrung des Publikums durch ,,gewagte” Szenen, an denen Schauspielerinnen
wie Vera Fischer und Sonia Braga beteiligt waren. Beigetragen zu ihrem Erfolg
hat auch die schockierende Wirkung eines nun wirklich naturalistischen Stils,
der jedoch an die narrative Riickstandigkeit von fir das Fernsehen gedrehten
Serien (Telenovelas) erinnerte. Beispiele von groflerem Interesse sind Engra-
cadinha von Haroldo Marinho Barbosa und die Filme von Neville D’ Almeida,
gedreht nach der Formel der Chanchadas, aber mit kalkulierten Inhalten und
einer gewissen Unverfrorenheit. D’ Almeida 16t sich nicht von den Appellen
an den Sexualtrieb seiner Zeit, sucht jedoch die weiblichen Rollen weiterzu-
entwickeln in der Betonung ihrer Widerspenstigkeit, obgleich in seinen Bildern
der machistische Kodex des voyeuristischen Betrachters Uberwiegt. Er ist auf
der Suche nach einem popul&ren, kollektiven Erosin den Stral3en der Stadt. Es
gelingt ihm jedoch nicht, das Genre , erotische Komddie* zu reformieren, wie
es Joaquim Pedro in Guerra conjugal (1975) in der Verfilmung der Erzahlun-
gen von Dalton Trevisan getan hat, eines anderen Autors, der die engherzige
Moral der Provinz und deren Bezug zur sexuellen Vorstellungswelt untersucht
hat.

c¢) Ein rodriguanisches Motivim Kino der 1990er Jahre

Nach diesen beiden ,, grof3en Wellen" brachten die 1990er Jahre lediglich vier
Rodrigues-Filme: Boca de Ouro (Avancini; 1990), A Serpente (Alberto Ma
gno; 1978), Traicdo (Film in drei Episoden unter der Regie von Arthur Fontes,
Claudio Torres und José Henrigque Fonseca; 1998) sowie Gémeas (Andrucha
Waddington; 1999). Rodrigues verringert die Dichte der Dialoge, aber er bleibt
prasent, nunmehr in einem neuen, breiteren Kontext, in dem die verschiedenen
Formen der Darstellung sein Werk zu einem Bezugspunkt machen, in dem
Film, Fernsehen und Presse sich treffen. Nimmt man den Tenor von Rodrigues
Dramen und die auBerordentliche Eleganz seiner Dialoge al's Beispiele moder-
ner Prosa und Alltagssprache, so erweisen sie sich immer a's ein Erfolgsmodell
fur ein Kino auf der Suche nach seinem Markt oder fiir ein Fernsehen, dal3 mit
der Modernisierung seiner Serien befalt ist.

Nelson Rodrigues Neigung zu wirkungsvollen Formulierungen inspirierte
eine gewisse Art von Zeitungsartikeln, die in einem kulturellen Zusammenhang
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weitgehend bestimmt sind durch das Scheitern vorgefaldter Bilder Gber Brasili-
en, angesichts der gescheiterten sozialen Projekte, und gepragt von den Enttau-
schungen einer ganzen Generation, die Uber die strukturellen Veranderungen
der Gesellschaft nachzudenken gelernt hatte. In den 1980er und 1990er Jahren
gab es eine Tendenz, sich dem anzupassen, was man als den sozialen Skepti-
zismus des Nelson Rodrigues definieren kann, wenn man seine Anatomie des
Verhaltens und der Gebrauche betrachtet, seinen Blick des mif3trauischen Mo-
ralisten, rasch im Urtell, in einer auf die franzosischen Moralisten des 17. Jahr-
hunderts zurtickgehenden Tradition.

Ich habe bereits erwahnt, dal? die Verfilmungen ein hdchst unausgegliche-
nes Ensemble bilden, was eine nach Art und Nuancierung der Darstellung
nachvollziehbare Auswahl erschwert.

Der Film Toda nudez sera castigada arbeitete erfolgreich mit den Mitteln
des ,,unangenehmen Theaters* beim Kampf gegen die Dekadenz der Elite und
verlieh dem Verfall des Paternalismus — dieser Hochburg der Demoralisierung
— eine politische Konnotation, wenn man seine Schltisselfunktion in der Rheto-
rik der Konservativen und des Militérregimes bedenkt. Die Veranderungen in
der brasilianischen Gesellschaft und eben der extreme Druck des Regimes,
samt der konsequenten Ruckkehr zu einer formalen Demokratie, fihrten zu
einer neuen Gesamtsituation, die die Frage nach neuen Formen des Ausdrucks
fir die sozialen Erfahrungen aufwarf. Das Thema des Niedergangs der Familie
verschwand nicht, verlor aber an Brisanz in den 1980er und 1990er Jahren, und
als sich die Filmproduktion ab 1995 stahilisierte, geschah dies mit einer ande-
ren Konfiguration von Themen und Ausdrucksformen. Es gab andere Diskussi-
onspunkte zwischen Kino und Theater, und eine neue Generation von Schrift-
stellern stimulierte das Kino; es gab jedoch auch weiterhin Dramen, die die
Rolle des Gekrankten und die Szenarien vertagter Rache, verratener Ehegatten,
verbitterter Eltern, verlassener Verlobten ins Zentrum riickten.

Die jungsten Verfilmungen wenden sich nicht mehr Theaterstiicken zu,
sondern kurzen Texten — Erzéhlungen —, die beim Drehbuch groRere Freiheit
gewdhren. Nelson Rodrigues ist nunmehr ein klassischer Autor — auf einer
Konsole aufgestellt, verflgbar fir die Vermarktung und fir dramatische Exer-
zitien. Die Grupo Conspiracéo aus Rio de Janeiro ist verantwortlich fir zwei
Spielfilme der Jahre 1998 beziehungsweise 1999, Gémeas und Traicdo. In
beiden folgt der Grundton exakt der jingsten Tendenz des Theaters (und des
Fernsehens), die darin besteht, Geschichten und Erzahlungen verschiedener
Herkunft aneinanderzureihen. In Traicéo bieten drei in Ton und Stil verschie-
denartige Episoden eine anschauliche Darstellung des Themas und seiner Va
riationen. Von den drei in einer Dreiecksgeschichte denkbaren Standpunkten
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aus bearbeiten die drei Episoden ganzlich verschiedene Situationen: Der eine
Blickwinkel ist der der AulRenstehenden, die den Anlald zur Untreue gibt, der
andere ist der des Mannes, der seine Verlobte verrat (mit seiner Schwagerin in
spe), und der dritte ist der des von seiner Frau und seinem besten Freund be-
trogenen Ehemanns.

Die Gestalt des mediokren Machos, der die Divergenz zwischen seinem
Anspruch und seinem Verhalten verkérpert, tritt in Traicdo auf. Und es fehlt
nicht das Thema der Erniedrigung des Vaters. Aber diese Personen stehen
nicht mehr im Zentrum, und es ist deutlich, dai3 die drei frei verfilmten Ge-
schichten nicht nur ausgewahlt wurden, um jene Personkonstellation darzustel-
len, sondern aus einem anderen Grund, der ungeachtet der Intentionen des
Autors eine weitere Konstante von Nelson Rodrigues in den Vordergrund
ruckt. Es handelt sich um den ,, Wunsch nach Mimikry* (desgo mimético) und
um eine seiner moglichen Folgen: die Rolle des Ressentiments.

Nach René Girard, der diesen Begriff gepragt hat, ist ,,der Wunsch nach
Mimikry* das durch einen Prozel? der Einbildung oder Vorstellung hervorgeru-
fene Verlangen des Anderen oder nach dem Anderen’. Eben das ist es, was
sich in den Stiicken von Nelson Rodrigues ereignet, die die Rivalitét zwischen
Geschwistern oder die klassische Dreieckskonstellation thematisieren. Von
Vestido de noiva bis zu Toda nudez seré castigada handelt es sich darum, in
ein durch die aufgeschobene, wiedergekdute Rache angetriebenes Raderwerk
zu geraten, weil die drohende Existenz des Vorhilds, das mehr kann oder weit-
aus besseren Erfolg hat, Gehassigkeit und Neid hervorbringt, und diese Gefiih-
le fihren, wenn sie sich erst einmal festgesetzt haben, zur Selbstvergiftung der
gekrankten Person. Dieses Modell der Rivalitdt wird am elementarsten in
Gémeas (,Zwillinge") ausgedriickt, einem Drama, das in einem verdeckten, in
der Form scheinbarer Zuneigung erfolgenden Wettstreit zwischen den beiden
Schwestern besteht, der im Verbrechen endet. Und das wird im Film in einer
spielerischen Form behanddlt, unter haufigem Zitieren des Gruselfilms (filme
gético). Auch in der zweiten Episode von Traicdo werden das Motiv der
Hochzeit und das des Todes in unauswel chlichem Automatismus mit einander
verflochten, ausgelost durch die Rivalitdt zwischen den Schwestern, deren
Begehren sich auf einen Mann ohne jede Besonderheit — inaktiv, scheu, aus-
druckslos — richtet. Erkennbar entspringt die Energie der Verfiihrung nicht den
Eigenschaften des zu erobernden Objekts, sondern der Faszination einer dritten
Person, die als Medium zu dem dient, dessen Platz man einnehmen will.

Diese beiden Beispiele sind ein weiteres Indiz fir die Verbindung zwischen

7 S, René Girard, Mensonge romantique et vérité romanesque, Paris 1961.
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den immer wiederkehrenden rodriguanischen Motiven und der neuen Ausrich-
tung des brasilianischen Kinos in seiner Antwort auf die soziale und politische
Situation. In den 1970er Jahren ist es das Motiv des Verfals der Vaterfigur
gewesen, in den 1990er Jahren ist es das Gefiihl des Gekranktseins, dasin einer
relevanten Zahl von Filmen verschiedener Stilrichtungen prasent ist. Die Wie-
derkehr dieser gleichzeitig schwachen und rachsiichtigen, beleidigten und
machtlosen Figur wandelt sich zu einer Art nationaler Diagnose in einer Zeit
des brasilianischen Eintritts in die Globalisierung. Im jingsten Kino gibt es
einen verbitterten Aufmarsch erfolgloser Anspruchsteller, die auf ihrem ab-
schiissigen Weg aber viel Schaden anrichten. Im aktuellen Dialog treffen sich
das Kino und Nelson Rodrigues, um den Beitrag der Gekrankten zum Festival
der Gewalt zu thematisieren — einen Beitrag, der wie das wirtschaftliche Elend
den schlechten Zustand al's beharrliche Gegebenheit unserer heutigen Umstan-
de immer aufs Neue vor Augen fihrt.
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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,



Bernardet: Das Interview 121

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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In [] gesetzte deutsche Titel sind wortliche Ubersetzungen des Originaltitels, weil kein deutscher
Verleihtitel bekannt ist.

1.99 — um documentério que vende palavras, [1.99 — ein Dokumentarfilm, der Worter verkauft] ,
Marcelo Masag&o, 2003

33, [33], Kiko Goifman, 2003

A Carne, [Das FHeisch], Felippe Ricci, 1925

A Condicéo Brasileira, [Die Lage Brasiliens], Thomas Farkas [19 Kurzfilme], 1969-1971

A Divida da Vida, [Die Lebensschuld], Octavio Bezerra, 1992

Afalecida, Die Tote, Leon Hirszman, 1965

A Grande Cidade, Die grof3e Stadt, Carlos Diegues, 1965

A grande Feira, [Der grol3e Markt], Roberto Pires, 1961

A Guerra do Brasil, [Ein Krieg in Brasilien], Silvio Back, 1986

A Hora e a Vez de Augusto Matraga, [Der Augenblick des Augusto Matraga], Roberto Santos,
1965

Aidade da terra, Das Alter der Erde, Glauber Rocha, 1980

Ailha, [Die Insel], Walter Khoury, 1962

A margem da imagem, [Am Rande des Bildes], Evaldo Mocarzel, 2002

A opinido publica, [Die 6ffentliche Meinung], Arnaldo Jabor, 1967

A Pessoa E Para O Que Nasce, [Der Menschen ist wofiir er geboren wird], Roberto Berliner,
2003

A Serpente, [Die Schlange], Alberto Magno , 1982

Aboios e Cantigas, [Treibgut und Lieder], Humberto Mauro, 1948

Agulha no Palheiro, [Die Naddl im Strohhaufen], Alex Viany, 1953

Alberto Nepomuceno, [Alberto Nepomuceno], Erziehungsfilml, 1992

Album de familia, [Familienalbum], Bras Chediak, 1981

Amazonas, 0 Maior Rio do Mundo, [Amazonas, der grofdte Strom der Welt], Silvino Santos, 1918

Amazonia, A Ultima Floresta, [Amazonia, der letzte Urwald], Celso Lucas e Brasilia
Mascarenhas, 1996

América, [Amerika], Jodo Salles, 1989

Ao Redor do Brasil, [Rund um Brasilien], Luiz Thomaz Reis, 1933

Ar Atmosférico, [Athmosphérische Luft], Erziehungsfilm, 1936

Arraial do Cabo, [Das Dorf Arraial do Cabo], P.aulo César Saraceni, 1960

Aruanda, [Aruanda], Linduarte Noronha, 1960

Asfalto selvagem, Sinnliche Lust, J .B. Tanko, 1965

Assalto ao trem pagador, Uberfall auf den Postzug, Roberto Faria, 1962

Aviso aos navegantes, [Mitteilung an die Seefahrer], Watson Macedo, 1950

Babildnia 2000, [Babylon 2000], Eduardo Coutinho, 2001

Bahia de Todos os Santos, [Bucht aller Heiligen], Trigerinho Neto, 1961

Baile Perfumado, [Parfimierter Ball], Lirio Ferreiraund Paulo Caldas, 1996

1Be denas, Erziehungsfilm* gekennzeichneten Produktionen handelt es sich um Dokumentar-
filme, die das unter der Regierung von Getulho Vargas 1936 gegriindete Nationalingtitut fir
Erziehungsfilme (Instituto Nacional do Cinema Educativo INCE) in Auftrag gegeben hatte
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Bandeirantes, [ Expeditionsmitglieder], Erziehungsfilm, 1940

Bar&o de Rio Branco, [Der Baron von Rio Branco], Erziehungsfilm, 1940

Barra 68, [Barre 68], Vladimir Carvalho, 2001

Barravento, Barravento, Glauber Rocha, 1959

Barro Humano, [Menschlicher Ton], Adhemar Gonzaga, 1929

Boca de Ouro, [Goldener Mund], Pereira dos Santos, 1962

Boca do Lixo, [Mllhalde], Eduardo Coutinho, 1992

Bonitinha mas ordinaria, [Niedlich, aber ordinér], Bras Chediak, 1980

Brasa Dormida, [Schlafende Glut], Humberto Mauro, 1928

Brasil Verdade, [Das wahre Brasilien], Thomas Farkas, 1968

Brevissima Histéria de Gente de Santos, [Kurze Geschichte der Leute aus Santos ], André
Klotzel, 1996.

Cabiria, Cabiria, Giovanni Pastrone, 1914

Cabra Marcado para Morrer, Ein Mann, zum Sterben bestimmt, Eduardo Coutinho, 1981/84

Cancer, Krebs, Glauber Rocha, 1972

Cancgdes Populares: Azuldo e Pinhal, [Volkslieder: Der Azuldo und der Pinhal (zwe Vogd)], Er-
ziehungsfilm, 1948

Cangdes Populares: Chua, Chua e Casinha Pequenina, [Volkslieder: Raschel, Raschel und das
kleine Hauschen ], Erziehungsfilm, 1945

Cantos de Trabalho, [Arbeitslieder], Erziehungsfilm, 1955

Carlos Gomes, o Guarani,, [Carlos Gomes, der Guarani], Erziehungsfilm, 1942

Carnaval Atlantida, [Karneval in Atlantis], José Carlos Burle, 1952

Central do Brasil, Central Station, Walter Salles Jr., 1997

China, o Império do Centro, [China, das Reich der Mitte], Jodo Salles, 1987

Chuvas de ver&o, [ Sommerregen], Carlos Diegues, 1978

Cidade de Belo Horizonte, [Belo Horizonte], Erziehungsfilm, 1957

Cidade de Deus, City of God, Fernando Meireles, 2002

Cidade de Mariana, [Die Sadt Mariana], Erziehungsfilm, 1959

Cinco vezes favela, [Funfmal Favela], Joaquim Pedro de Andrade, Marcos Farias, Leon Hirszman,
Carlos Diegues und Miguel Borges, 1962

Combate a Lepra no Brasil, [Bekéampfung der Leprain Brasilien], Erziehungsfilm, 1945

Como Nascem os Anjos, [Wie Engel zur Welt kommen], Murilo Salles, 1996

Congonhas do Campo, [Congonhas do Campo], Erziehungsfilm, 1957

Conterraneos Velhos de Guerra, [Veteranen], Vladimir Carvaho, 1990

Cronica de um verdo, Chronik eines Sommers, Jean Rouch und Edgar Morin, 1960

Cruz na Praga, [Das Kreuz auf dem Platz], Glauber Rocha, 1959

Dama do Lotacéo, [Die Dame aus dem Bus], Neville D’ Almeida, 1978

De Santa Cruz, [Aus Santa Cruz], Luiz Thomaz Reis, 1917

Deus e o Diabo na Terra do Sol, Gott und der Teufel im Lande der Sonne, Glauber Rocha, 1963

Deus E um Fogo, Gott ist Feuer, Geraldo Sarno, 1987

Di Cavalcanti, [Di Cavalcanti], Glauber Rocha, 1977

Dia da Bandeira,, [Flaggentag], Erziehungsfilm, 1938

Dia da Patria,, [Der Tag der Heimat], Erziehungsfilm, 1936

Diamantina, [Diamantina], Erziehungsfilm, 1958

Dona Flor e seus dois maridos, Dona Flor und ihre zwei Eheménner, Bruno Barreto, 1976

Edificio Master, [Das Master-Hochhaus], Eduardo Coutinho, 2000

Eletrificacdo da Estrada de Ferro Central do Brasil, [Die Elektrifizierung der
zentralbrasilianischen Eisenbahn], Erziehungsfilm, 1937

Engenhos e Usinas, [Plantagen und Fabriken (bezgl. Zuckerrohr)], Erziehungsfilm, 1955

Engracadinha, [Die Niedliche], J .B. Tanko, 1966
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Entreatos, [Zwischenakt], Jodo Salles, 2004

Esta N&o E Sua Vida, [Das st nicht Dein Leben], Jorge Furtado, 1991

Eu, Tu, Eles, Ich Du Sie— Darlenes Manner, Andrucha Waddington , 2000

Favela dos meus Amores, [Slum meiner Lieben], Humberto Mauro, 1935

Febre Amarela - Preparacdo da Vacina pela Fundagdo Rockefeller, [Gelbes Fieber —
Vorberreitung der Impfung durch die Stiftung Rockefeller], Erziehungsfilm, 1938

Festas e Rituais Bororo, [Bororo: Feste und Rituale], Luiz Thomaz Reis, 1917

Futebol, [FuRball], Jodo Salles, 1998

Ganga Zumba, Ganga Zumba, Carlos Diegues, 1963

Garrincha, alegria do povo, [Garrincha, die Freude des Volkes], Joaquim Pedro de Andrade,
1963

Gémeas, [Die Zwillinge], Andrucha Waddington, 1999.

Glauber Rocha — Labirinto do Brasil, [Glauber Rocha — die Wirrnis Brasiliens], Silvio Tendler ,
2003

Guerra conjugal, [Ehekrieg], Joaguim Pedro de Andrade, 1975

Guerra de Canudos, Krieg im Sertdo, Sérgio Resende, 1996

High school, High school, Frederick Wiseman, 1968

Hiroshima mon amour, Hiroshima mon amour, Alain Resnais, 1960

1ad, [Der Candomblé-Initiant], Geraldo Sarno, 1976

Ilha das Flores, [Insel der Blumen], Jorge Furtado, 1989

Indios Witotos do Rio Putumayo, [Witotos-Indianer vom Putumayo-Fluss], Silvino Santos, 1913

Instituto Oswaldo Cruz, [Institut Oswaldo Cruz], Erziehungsfilm, 1939

Integracdo Racial, [Ethnische Integration], Paulo César Saraceni, 1963

Invocagéo dos Aimorés, [Invokation der Aimoré-Indianer], Erziehungsfilm, 1942

Janela da Alma, [Fenster der Seel€], Jo&o Jardim e Walter Carvalho, 2002

Jango, [Jango], Silvio Tendler, 1981-1984

Janio a 24 Quadros, [24mal Janio Quadro], Luiz Alberto Pereira, 1981

L’année derniére a Marienbad, Letztes Jahr in Marienbad, Alain Resnais, 1961

L’ Awenture, Italia, [Das Abenteuer, Italia], Antonioni, 1960

La notte, Itélia,, [Die Nacht, Italia], Antonioni, 1961

La punition, [Die Bestrafung], Jean Rouch, 1962

Lagoa Santa, [Heilige Lagune], Erziehungsfilm, 1940

Licdo Pratica de Taxidermia | e ll, [Praktische Lektion der Taxidermie | und 1], Erziehungsfilm,
1936

Limite, [Limit], Mério Peixoto, 1931

Luta Contra o Ofidismo, [Kampf gegen Schlangen], Erziehungsfilm, 1937

Macunaima, Macunaima, Joagquim Pedro de Andrade, 1969

Maioria Absoluta, [Absolute Mehrheit], Leon Hirszman, 1964

Mandacaru vermelho, [Roter Mandacaru-Kaktus], Nelson Pereira dos Santos, 1961

Manha na Roga, [Vormittag auf dem Land], Erziehungsfilm, 1956.

Mar derosas, [Rosenmeer], Ana Caroling, 1976

Mato Eles?, [Téeich sie?], Sérgio Bianchi, 1982

Memdria do Cangago, [Erinnerung an das Banditenwesen], Thomas Farkas, 1965-1968

Menino de engenho, [Der Junge von der Zuckerrohrplantagen], Walter Lima Janior, 1965

Meu destino é pecar, [Mein Schicksal ist Stindigen], Manuel Pelufo, 1952

Meus Oito Anos, [Meine acht Jahren], Erziehungsfilm, 1956

Nelson Freire, [Nelson Freire], Jodo Salles, 2004

Nem Gravata Nem Honra, [Weder Schlips noch Ehre], Marcelo Masagéo, 2002

No Pais das Amazonas, [Im Land der Amazonen], Silvino Santos, 1922

No Rastro do Eldorado, [Auf der Suche nach dem Goldland)], Silvino Santos, 1925
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Nés Que Aqui Estamos Por Vés Esperamos, [Wir, die hier auf Euch warten], Marcelo Masagéo,
1998

Nossa Escola de Samba, [Unsere Sambaschule], Thomas Farkas, 1965

Noticias de Uma Guerra Particular, [Nachrichten von einem Privatkrieg], Jodo Moreira Salles ,
1999

O Bandido da Luz Vermelha, [Der Bandit vom roten Licht], Sganzerla, 1968

O beijo, [Der KuR], Flavio Tambellini, 1965

O beijo no asfalto, [Der Kuf3 auf dem Asphalt], Bruno Barreto, 1980

O Cangaceiro, [Der Bandenheld], Anibal Massaini, 1995-1996

O Cangaceiro, O Cangaceiro — Die Gesetzlosen, Lima Barreto, 1952

O Casamento, [Die Hochzeit], Arnaldo Jabor, 1975

O Céu do Brasl na Capital da Republica, [Der Himmel Brasiliens in der Hauptstadt der
Republik], Erziehungsfilm, 1936

O Despertar da Redentora,, [Das Erwachen der Erl6serin], Erziehungsfilm, 1942

O Dragéo da Maldade Contra o Santo Guerreiro, Antonio das Mortes, Glauber Rocha, 1968

O Evangelho Segundo Teotdnio, [Das Evangelium nach Teotonio], Vladimir Carvalho, 1984

O homem do pau-brasil, [Brasilholz-Mann], Joaquim Pedro de Andrade, 1981

O homen que comprou 0 mundo, [Der Mann, der die Welt kaufte], Eduardo de Oliveira Coutinho,
1970

O Invasor , [Der Eindringling], Beto Brant , 2001

O padre e a moga, [Der Pfarrer und das Mé&dchen], J. Pedro de Andrade, 1966

O Pagador de Promessas, Fiinfzig Stufen zur Gerechtigkeit, Anselmo Duarte, 1962

O Pais de Sio Sarué, [Das Land S&o Sarué], Vladimir Carvalho, 1967-71

O Prisioneiro da Grade de Ferro, [Der Gefangene im Eisengitter], Paulo Sacramento, 2003

O Puraqué, [Der Puraqué), Erziehungsfilm, 1939

O que éisso companheiro, [Was ist das, Kamerad], Bruno Barreto, 1996

O Rap do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas, [Der Rap des kleinen Prinzen gegen die
schmutzigen Seelen], Paulo Caldas e Marcelo Luna, 2000

O Thesouro Perdido, [Der verlorene Schatz], Humberto Mauro, 1927

Onibus 174, [Der 174er Bus), José Padilha, 2001

Opinido Publica, [Offentliche Meinung], Arnaldo Jabor, 1967

Orfeu, [Orpheus], Carlos Diegues, 1999

Orfeu do Carnaval, [Orpheus des Karnevals], Marcel Camus, 1959

Os Anos JK, uma trajetéria politica, [Die Jahre von JK, eine palitische Laufbahn], Silvio Tendler,
1976-1980

Os cafajestes, Die Skrupellosen, Ruy Guerra, 1961

Os Carvoeiros, [Die Kohler], Nigle Noble, 1999

Os Fuzs, Die Gewehre,, Ruy Guerra, 1963

Os Inconfidentes, [Die Verréter], Erziehungsfilm, 1936

Os Sertfes de Mato Grosso, [Die Sertdes von Mato Grosso], Luiz Thomaz Reis, 1913

QOuro Preto, [Ouro Preto], Erziehungsfilm, 1959

Patio, [Hinterhof], Glauber Rocha, 1958

Pedes, [ Tagel 6hner], Eduardo Coutinho, 2004

Perdoa-me por metraires, [Vergib mir, dass du mich betrogen hast], Brés Chediak, 1983

Portinari, 0 Menino de Broddsqui, [Portinari, der Junge von Brodésqui], Eduardo Coutinho ,
1980

Pour la suite du monde, [Fur die Folge der Welt], Pierre Perault, 1963

Preparacao da Vacina Contra a Raiva, [Die Vorbereitung der Tollwutimpfung], Erziehungsfilm,
1936

Preparo e Conservagao de Alimentos,, [Vorbereitung und Konservierung von Nahrungsmitteln],
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Erziehungsfilm, 1955

Prevencdo da Tuberculose pela Vacina, [Tuberkulosevorbeugung durch Impfung],
Erziehungsfilm, 1939

Réadio Auriverde, [Radio Auriverde], Silvio Back, 1990-1991

Republica Guarani, [Die Guarani-Republik], Silvio Back, 1982

Ressureicao, [Auferstehung], Arthur Omar, 1989

Rio 40 Graus, [Rio bei 40 Grad], Nelson Pereira dos Santos, 1955

Rio Zona Norte, [Rio — Nordzone], N. Pereira dos Santos, 1957

Sabar4, [Sabard], Erziehungsfilm, 1956

Santo Forte, [Starker Heiliger], Eduardo de Oliveira Coutinho, 1999

S80 Jodo del Rei, [S30 Jodo del Rei], Erziehungsfilm, 1958

SAo Paulo a Sinfonia da Metropole, [S&o Paulo, die Symphonie einer Grof3stadt], Adalberto
Kemeny und Rudolf Rex Lustig, 1929

Seisdias de Ouricuri, [Sechs Tage von Ouricuri], Eduardo Coutinho, 1975

Sertdo de memodrias, Der Sertdo der Erinnerungen, José Aralijo , 1996

Servico de Febre Amarela, [Hilfe bel Gelbfieber], Erziehungsfilm, 1945

Sete gatinhos, [Sieben Ké&tzchen], Neville D’ Almeida, 1980

Sonhos e Histérias de Fantasma, [ Traume und Geschichten von Geistern], Arthur Omar , 1995

Subterraneos do Futebol, [Unterirdische des FuRballs], Thomas Farkas, 1965

Teodorico - O Imperador do Sertéo, [Teodorico — Der Kaiser des Sertdo], Eduardo Coutinho,
1983

Terraem Transe, Land in Trance, Glauber Rocha, 1967

Terra Encantada, [Verzaubertes Land], Silvino Santos, 1923

Titicut Follies, Titicut Follies, Frederick Wiseman, 1963

Tocaia no Asfalto, [Asphaltversteck], Roberto Pires, 1962

Toda nudez sera castigada, [Nackheit wird bestraft werden], Arnaldo Jabor, 1972

Traicao, [Verrat], Arthur Fontes, Claudio Torres e José Henrique Fonseca, 1998

Tres Cabecas de Lampido, [Drei Kopfe von Lampido], Miguel Torres, 1962

Tripanossomiase Americana, [Die Amerikanische Tripanossomen-Krankheit], Erziehungsfilm,
1939

Tudo bem, [Alles klar], Arnaldo Jabor, 1978

Um céu de estrelas, [Ein Sternenhimmel], Tata Amaral, 1997

Um Passaporte Hungaro, [Ein ungarischer Reisepass], Sandra Kogut, 2003

Uma Avenida Chamada Brasil, Eine Stral3e namens Avenida Brasil, Octavio Bezerra, 1989

Vida de cachorro, [Hundeleben], Thiago Willas Boas, 2001

Vidas secas, Nach Eden ist esweit, Nelson Pereira dos Santos, 1963

Viramundo;-[ Erdumdrehung];-Geraldo Sarno-1968

Yndio do Brasil;-[Der Indianer aus Brasilien], Silvio Back, 1993-1995
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