8. Zeugenschaft als Archivkritik.
Filmisch-fotografische Gedachtnisszenen

Den Schwerpunkt des folgenden Kapitels bilden jene Vorgehensweisen, die histori-
sche Zeugenschaft und die Materialitit fotografischer Reprisentationen im filmi-
schen Kontext miteinander in Beziehung setzen. Dem Spannungsverhdltnis zwi-
schen Zeugenschaft und Archivbildern wird dabei in Bezug auf filmische Land-
schaftsbilder nachgegangen, die sich gleichermafBen fiir die Formulierung von Deu-
tungsangeboten des Kolonialkriegs sowie von Unterdriickungs- und Gewalterfah-
rungen als relevant erweisen. In den beiden Fallstudien sind sowohl Objekte aus
privaten Fotosammlungen als auch institutionell produziertes Bild- und Filmmateri-
al relevant: Zuerst wird danach diskutiert, wie in NATAL 71 (1999, Weihnachten 71)
von Margarida Cardoso anhand des privaten Bildmaterials eine Dia-Show insze-
niert wird und mit welchen Bedeutungen die Bilder von Landschaften des kolonia-
len Mosambik durch die historischen Zeugen aufgeladen werden. Hinsichtlich des
Films 48 (2009) von Susana de Sousa Dias stehen die erkennungsdienstlichen
Fotografien der Geheimpolizei PIDE/DGS, deren Verlust bzw. filmische Transfor-
mation und Deutung mittels der Zeugnisse ehemaliger politischer Gefangener der
PIDE/DGS aus Mosambik im Fokus.

Wenn hier dem Umgang mit und der Materialitét von fotografischen bzw. filmi-
schen Archivbildern nachgegangen wird, so kann dabei im Kontext der portugiesi-
schen Revolution sowie der behandelten Dekolonisierungsprozesse zunéchst zwi-
schen einer affirmativen oder kritischen Verwendung dieses Materials vor bzw.
nach 1974 unterschieden werden.! Dieser Ansatz ist wichtig, um die Kritik an iiber-
kommenen Deutungen der Kolonialzeit zu verstehen, die in den gesellschaftspoliti-
schen Kontexten zwischen Mosambik und Portugal vielfach erst nach 1990 ver-

1 Vgl. Vieira 2013c: 37ff., 235; Torgal 2009: 572



https://doi.org/10.14361/9783839445068-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

188 | FILMISCHE ZEUGENSCHAFT IM ABSEITS

stirkt debattiert wurde.? Doch bleiben durch die Unterscheidung von Affirmation
oder Kritik moglicherweise Widerspriiche, die schon wihrend der Kolonialzeit auf-
traten,? die Kontinuitit kolonialer Sichtweisen* oder der autoritire Anspruch antiko-
lonialer Diskurse unberiicksichtigt. Dies beriicksichtigend werden daher dsthetische
Strategien, mit denen Fotografien, Dias oder Filmfragmente in den Filmen ins Bild
gesetzt werden, im Anschluss an Torsten Scheid vielmehr als Form medialer Archi-
varbeit reflektiert:

»Selbst da, wo Fotografie als veristisches Moment oder dokumentarisches Belegstiick figu-
riert, formuliert die filmische Metapher eine Vorstellung des Fotografischen, gespeist aus

jenen Charakteristika mit denen das Medium behaftet ist oder behaftet wird.«’

Diese Form audiovisueller Archivarbeit wird in den Filmen mit historischer Zeu-
genschaft verschrinkt. Letztere wird etwa hinzugezogen, um kritische Deutungen
spitkolonialer Landschaftsdarstellungen zu entwerfen. Solche Landschaftsbilder
stehen in Zusammenhang mit dem kolonialen Projekt, das zugleich auch ein rdum-
liches war.® Als Kolonien wurden Gebiete in Afrika u. a. durch geopolitische
Zuschreibungen diskursiv hergestellt und als Herrschaftsriume markiert.” Zudem
sind Kolonisierungsprozesse stets eng mit Représentationspolitiken, etwa Landkar-
ten, Fotografie, Malerei und Film verkniipft.® Vor diesem Hintergrund ist in Bezug
auf die Filme davon auszugehen, dass Landschaften nicht nur einen dekorativen
Hintergrund bilden.’ Vielmehr gilt es aufzuzeigen, mit welchen filmischen Mitteln
Landschaftsdarstellungen gerahmt und wie diese durch die Verschrinkung mit

2 Forschungen zum afrikanischen Film argumentieren &hnlich und zeigen sich daran inte-
ressiert, das Widerstandspotenzial und Einspruchsrecht rezenter Filme gegeniiber koloni-
alen Diskursen sowie Bildern heraus zu préparieren. Vgl. Gabriel 1982: 36f., 43f., 95;
Ukadike 1994: 2221f.; Thackway 2003: 991.; Ukadike 2004: 164.

3 Vgl Pigarra 2015. Zu widerstdndigen Rezeptionspraktiken kolonialer Filme bei afrikani-
schen Zuschauern vgl. Burns 2002: 122f.

4 Vgl. Santos und Keese 2011: 231, 239; Stock 2014: 187ff. Fiir den deutschen Kontext
siehe Struck 2010: 268.

5 Scheid 2005: 14f. Vgl. Ochsner 2005: 339. In Abgrenzung dazu das Konzept der Inter-
medialitit und Medienkombination bei Rajewsky 2002: 15f.

6 Die Kolonialméchte waren daran interessiert, neue Territorien zu >entdecken«, zu erobern
und zu beherrschen. Vgl. Demissie 2007: 157.
Vgl. z. B. Eckert 2007: 6ff.
Vgl. Mitchell 1994: 5ff.; Ryan 1998: 45f.; Smith 2002: 483f. Zum Verstidndnis von Land-
schaften aus der Perspektive afrikanischer Akteure vgl. Luig und Oppen 1997.

9 Vgl Lefebvre 2006: xii, xv. Siehe auch Harper und Rayner 2010: 17ff.
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Zeugenschaft als Erinnerungsmedium konfiguriert werden. Dabei wird auch eine
Auseinandersetzung mit jenen geopolitischen Vorstellungen notwendig sein, die
vom portugiesischen Kolonialregime geprigt wurden. '

8.1 DIA- UND FOTOSAMMLUNGEN PORTUGIESISCHER
KRIEGSVETERANEN: IMPERIALE LANDSCHAFTEN
UND DIE REFLEXION VON ZEUGENSCHAFT

Viele Kolonialkriegsveteranen in Portugal tauschen sich seit einigen Jahren ver-
mehrt durch die Verbffentlichung von Memoiren, Blogs oder Diskussionen in
Internetforen iiber ihre Erfahrungen aus.!! Private Schnappschiisse aus den Kriegen
sind in den Diskussionen sehr wichtig, werden digitalisiert und online verdffent-
licht.!? Die Auseinandersetzungen der Veteranen mit der Vergangenheit scheinen
dabei die alltdgliche Dimension des Kriegs zu betonen, wahrend Téterschaft und
Gewalt in den Hintergrund riicken.'® Es zeigt sich so ein veridnderter Umgang mit
der gewaltsamen Dekolonisierung. Dabei werden private Fotografien zunehmend
zum Gegenstand von Erinnerungsarbeit. '

In diesem fotografisch-filmischen Erinnerungszusammenhang ist eine Betrach-
tung von NATAL 71 (1999) aufschlussreich. Der Film von Margarida Cardoso

10 Vgl. Macqueen 2007: 86f.

11 Diese Entwicklung nimmt im geschichtspolitischen Kontext der 1990er Jahre ihren Aus-
gang, als verstarkt Diskussionen iiber die Kolonialkriege und das autoritidre Regime statt-
fanden. Vgl. Loff 2010: 100f. Siehe Kapitel 6.

12 Zu den bekanntesten Blogs gehort Luis Graga e Camaradas da Guiné,
http://blogueforanadaevaotres.blogspot.de/ (30.03.2018).

13 Darauf deuten Veréffentlichungen wie Os anos da guerra (1988, Die Jahre des Kriegs)
oder Guerra Colonial Fotobiografia (1990, Kolonialkrieg. Fotobiografie) sowie Guerra
colonial. Fotobiografia (1990, Kolonialkrieg. Fotobiografie) hin. Die ersten beiden Foto-
bande enthalten groBtenteils Abbildungen aus privaten Bestinden von Veteranen. Die
Fotobiografie widmet ein umfangreiches Kapitel dem Leben der Soldaten in den Kaser-
nen, ihrem Alltag, der Freizeit usw. Vgl. Melo 1998 [1988]; Monteiro und Farinha 1990:
193ff., 305f. Daneben muss angemerkt werden, dass alle Fotobdnde mit Material arbei-
ten, das von den verschiedenen am Krieg beteiligten Akteuren produziert wurde und aus
unterschiedlichen Archiven, wie denen der Armee in Portugal oder dem CIDAC (vgl.
Kapitel 4.1), zusammengetragen wurde. Zur Analyse der Fotobande vgl. Medeiros 2002:
971t.

14 Zum Konzept der Erinnerungsarbeit vgl. Kuhn 2000: 186.
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bezieht sich auf die gleichnamige Propaganda-Schallplatte Natal 71 (ca. 1970)"
sowie Protestlieder des Cancioneiro do Niassa'® und rekonstruiert die Entstehung
dieser Werke durch Interviews mit ehemaligen Soldaten, Musikern und Kiinstlern.
So wird in NATAL 71 den historischen Zeugen der Vortritt gelassen, wohingegen
Experten, Historiker oder eine iibergeordnete voice over fehlen.!” Cardosos Film ist
hier aber auch deshalb von Interesse, da in ihm private Fotografien aus dem Kolo-
nialkrieg in Mosambik eine zentrale Stellung zukommt.'® Daher werden jene
Gestaltungsmittel analysiert, die die filmische Produktion historischer Zeugenschaft
und den Umgang mit Archivbildern betreffen. In diesem Rahmen wird gefragt, wie
Mosambik anhand der Landschaftsbilder gedeutet wird und in welcher Form diese
filmischen Inszenierungen geopolitische Diskurse des Estado Novo reflektieren.

Margarida Cardoso und der Kolonialkrieg in Mosambik

Margarida Cardoso hat sich als Regisseurin seit Mitte der 1990er Jahre etabliert.
NATAL 71 (1999) bildet den Auftakt ihrer Auseinandersetzung mit der Geschichte

15 Die LP Natal 71 ist ein Propagandaprodukt des Movimento Nacional Feminino (MNF,
Nationale Frauenbewegung), einer Massenorganisation des Estado Novo. Die LP wurde
Anfang der 1970er Jahre fiir die Soldaten in den Kriegsgebieten in Angola, Guiné und
Mosambik als Weihnachtsgeschenk produziert. Die Militdrs hatten sie geschenkt
bekommen, obwohl sie vielfach nicht einmal im Besitz eines Plattenspielers waren. Vgl.
»Banda sonora para a guerra. Natal 71.« Publico. Artes e Ocios 06.06.2000. Zum MNF
vgl. Pimentel 1996; Santo 2003, 2008.

16 Die Protestlieder des Cancioneiro do Niassa wurden wihrend des Kolonialkriegs in
Mosambik um 1970 komponiert und zirkulierten spéter auch in den anderen Kolonien.
Vgl. Ribeiro 1999: 259f. Zur Zeit der Dreharbeiten war Jodo Maria Pinto mit einer Neu-
Aufnahme des Cancioneiro anlésslich des 25. Jahrestags der Nelkenrevolution beschaf-
tigt. Vgl. Basto 2006.

17 Zumal die historiografische Darstellung der Kriege zuerst vom autoritdren Regime und
danach lange hauptsdchlich von den militdrischen Eliten geprigt wurde. Vgl. Santos und
Keese 2011: 238f.

18 Im Film wird auch filmisches Archivmaterial aus der Zeit des Estado Novo eingesetzt.
Dieses wird dekonstruiert, in dem u. a. Zeitlupen eingesetzt werden. Daneben werden
diese Bilder mit eingesprochenen Ausziigen aus dem Roman Os Cus de Judas (1979)
montiert. Der Roman ist ein bekanntes Werk der portugiesischen Gegenwartsliteratur
iiber die Kolonialkriege und ihre Folgen. Der Titel wére sinngemdll mit »Der Arsch der
Welt« zu iibersetzen. Vgl. Antunes 1979, 1987.
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Mosambiks und Portugals.'® Spiter folgen KUXA KANEMA — O NASCIMENTO DO
CINEMA (2003, Kuxa Kanema — Die Geburt des Kinos) oder LICINIO DE AZEVEDO.
CRONICAS DE MOCAMBIQUE (2011, Licinio de Azevedo. Chroniken Mosambiks), in
denen sich Cardoso mit der Filmproduktion im unabhdngigen Mosambik beschif-
tigt. Dariiber hinaus setzen sich A COSTA DOS MURMURIOS (2004, Die Kiiste des
Raunens) und YVONE KANE (2014) mit der Kolonialgeschichte und dem Unabhén-
gigkeitskampf auseinander. Dieses intensive Verhiltnis zur spiten Kolonialge-
schichte und Mosambik geht darauf zuriick, dass Cardosos Vater wihrend des
Kolonialkriegs der Luftwaffe angehorte und die Familie deswegen einige Jahre in
der afrikanischen Kolonie lebte. Nach 1974 kam sie wieder nach Portugal. Vor die-
sem Hintergrund wird die Filmemacherin zu einer Generation gezéhlt, die als »Kin-
der des Kolonialkriegs« bezeichnet wird.?® Die Regisseurin

»draws up a narrative [...] constructed from fragments of family narratives made up of dis-
course, snapshots, maps, letters, aerograms and other objects taken from the private domain

and also from fragments drawn from public narratives.«’!

Dies wird ebenfalls im Film NATAL 71 deutlich. Dort beginnt die Beschéftigung mit
der Vergangenheit anhand der LP Natal 71, die Cardoso im Haus ihrer Eltern fin-
det. Auch die weiteren Griinde erldutert die Regisseurin iiber die voice over:

»At Christmas 71, I was in Mozambique. My family had gone with my father, a career sol-
dier, who, for 13 years, took part in an absurd war defending the Portuguese colonies. Of that
era of fascism, repression and war, I retain but a few childhood memories. Although these

events have greatly influenced us, my father and I rarely discuss them. Why?«??

19 Die Regisseurin fiihrt aus, dass iiber zehn Jahre ihres Lebens in Mosambik verbrachte
und dass sie dies entsprechend geprigt hitte. Vgl. »«Ola rapazes.< Natal 71 em estreia na
Cinemateca.« Correio da Manhd 19.06.2000; » Ola rapazes< e feliz Natal de 71.« Didrio
de Noticias 20.06.2000.

20 Vgl. Martins 2012; Vieira 2013a: 91f. Siche auch die Homepage des Forschungsprojekts
»Children of the Colonial Wars. Postmemory and representations« an der Universitét
Coimbra: http://www.ces.uc.pt/projectos/filhosdaguerracolonial/pages/en/project.html
(30.03.2018).

21 Ribeiro, Vecchi und Sousa Ribeiro 2012: 16. Die Autorlnnen beziehen sich dabei auf das
von Marianne Hirsch gepréigte Konzept der post memory, das in Bezug auf die Erinne-
rungen der Kinder von Holocaust-Uberlebenden in den USA entwickelt wurde. Vgl.
Hirsch 1997: 17ft,, 2008: 103f., 2012.

22 NATAL 71, 00.02.17-00.02.49.
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Das Schweigen zwischen Cardoso und ihrem Vater wandelt sich in NATAL 71 in
einen Dialog. Beide erscheinen mehrfach zusammen vor der Kamera, wobei der
Veteran gegeniiber seiner Tochter Auskunft {iber den Krieg und die Zeit unter dem
autoritiren Regime gibt. Auf diese Weise wird die Aufmerksamkeit auf den Entste-
hungsprozess des Films und auf Rolle gelenkt, die der Filmemacherin dabei
zukommt. Dieser Ansatz ist mit solchen der »first-person film-making« verwandt,
in denen »Filmemacherlnnen ihre personliche Geschichte als Bestandteil groBerer
sozialer Formationen und historischer Prozesse begreifen«®. Zugleich erdffnet die-
se Reflektion die Moglichkeit, liber das Video-Interview als einen Prozess nachzu-
denken, in dem verschiedene Motivationen aufeinandertreffen konnen und emotio-
nale Befindlichkeiten — nicht nur der Interviewten, sondern auch der Interviewer —
von Bedeutung sind.* So reflektieren diese Szenen des Dialogs und des Zuhorens
die Produktion filmischer Zeugenschaft, indem sie ein Gesprich zwischen den
Generationen entwerfen, die den Kolonialkrieg erlebten bzw. etwas iiber ihn erfah-
ren mochten.? Dabei bilden die Fotografien aus der Sammlung von Cardosos Vater
und anderen Veteranen wichtige Bezugspunkte.

Perspektivische Blicke auf die Vergangenheit

Die erste Sequenz von NATAL 71 spielt in der Wohnung von Adelino Cardoso, dem
Vater der Filmemacherin. Dort liegen Fotografien, Dias, Kassetten sowie die Lang-
spielplatte Natal 71 verstreut auf dem Tisch.?® Einige Einstellungen zeigen, wie
Cardoso die LP und auch eine Fotografie in den Hénden halt. Letztere wird durch
einen Zoom vergrofBert. So werden darauf Cardoso und ein Haus mit dem Schild
erkennbar: »Willkommen in Mueda. Land des Kriegs. Hier wird gearbeitet,
gekdmpft und gestorben.«?’ Die Fotografie wird hier priisentiert, womit sich »eine
Aufforderung zum Hinsehen« verbindet und ihr ein »argumentative[r] und visuel-
le[r] Eigenwert« verlichen wird.?® Mueda wird durch den Vater als »Land des
Kriegs« markiert, wodurch auf die problematische Situation im Norden der Kolonie
hingewiesen wird. So wird ein Bild vom Kolonialkrieg gezeichnet, das in Kontrast

23 Chanan 2007: 246.

24 Thomson 2007: 62.

25 Vgl. Marques und Paez 1997: 261.

26 Cardoso hat die Bilder aus seiner Militérzeit nicht in einem Album aufbewahrt, in dem es
womdglich auch Beschriftungen der Fotografien gegeben hitte, sondern in einem Ordner
mit Fotohiillen. Zu den Arten, Fotografien im privaten Kontext aufzubewahren vgl. Starl
2009: 95ff. Zum Fotoalbum vgl. Langford 2001: 22ff.; Ruchatz 2003: 264.

27 NATAL 71, 00.03.51-00.04.03. Zu Mueda vgl. auch Kapitel 5.2.

28 Vgl. Keilbach 2010: 103.
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zur Propaganda der LP Natal 71 und deren Diskurs iiber ein >friedliches< Leben in
den Kolonien steht.?’

Der Film reflektiert in dieser wie auch in nachfolgenden Szenen, in welcher
Form die hervorgeholten Fotografien und Dias betrachtet werden kdnnen. Die
Kamera beobachtet den Vater der Filmemacherin, wie er die Bilder von damals
anschaut. Deren Perspektivitidt sowie auch die Situiertheit des Zeugnisses werden
dann erkenntlich, wenn die Kamera etwa nicht das gezeigte Dia, sondern den Blick
auf es durch die Brille des Vaters fokussiert.*® Das durch die Stirke der Brillengli-
ser verdnderte Diabild lenkt die Aufmerksamkeit auf den Umstand, dass nicht nur
die Bilder selbst auf einen bestimmten rdumlichen und zeitlichen Standpunkt
zuriickzufiihren sind. Ebenso sind ihre Betrachtung und die dabei aktualisierten
Erinnerungen einer spezifischen Situierung unterworfen. Die Gemachtheit und zeit-
liche Gebundenheit der Vergangenheitsdeutung wird in diesem Sinne betont. »Denn
Zeugnisse berichten nicht nur iiber die Welt, sondern stellen diese in einem sozialen
und politischen Sinn erst her.«*! Zeugenschaft wird durch diese Ins-Bild-Setzung
als etwas markiert, das in einem Prozess verfertigt wird, in dem sich Fotografie, der
Veteran und dessen Erzahlungen sowie Margarida Cardosos Kamera treffen.

Abbildung 34 und 35: Der Vater der Filmemacherin, Adelino Cardoso,
und seine Fotografien

Quelle: Stills aus NATAL 71

Die Wohnung der Cardosos wird durch den Film folglich mit wenigen Einstellun-
gen als Raum einer privaten Sammlung modelliert, in dem Zeugenschaft ermoglicht
wird. Die eingeblendeten Fotografien sowie die mit ihnen verkniipften Erzdhlungen

29 Vgl. Vieira 2013c: 234.
30 Vgl. Weigel 2016: 180.
31 Steyerl 2008.
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bleiben somit nicht mehr nur der Familie vorbehalten,?? sondern richten sich nun an
einen groferen Adressatenkreis.>* Dabei ist zu beriicksichtigen, dass Fotografien
wie die von Mueda verbreitet waren, sodass ihre filmische Ins-Bild-Setzung auch

t.>* Damit sind hier Pro-

das kollektive Bildgedédchtnis der Kriegsveteranen ansprich
zesse zu beobachten, wie sie Kuhn fiir den Umgang mit Familienfotografien her-

ausarbeitet:

»The images are both »private« (family photographs) and >public« (films, news photographs, a
painting) [...] Memory work makes it possible to explore connections between >public< his-
torical events, structures of feeling, family dramas, relations of class, national identity and
gender, and »personal« memory. In these case histories outer and inner, social and personal,
historical and psychical, coalesce; and the web of interconnections that binds them together is

made visible.«®

Die von Kuhn erwdhnten »Verbindungen« zwischen 6ffentlicher und privater Erin-
nerung, die aus der Verbindung von Fotografien, Dias und Erfahrungsberichten
resultieren, stellen sich in Bezug auf NATAL 71 als relevant heraus. Dabei werden
die privaten Fotografien als Alternativen zum offiziellen Diskurs des autoritiren
Regimes entworfen. Sie sollen es ermoglichen, »die Mechanismen zu reflektieren,
die zur Formierung eines idealisierten Bilds des Estado Novo und seiner afrikani-
schen Kolonien eingesetzt wurden«®. Der Film zielt somit darauf ab, jene Narrative
iiber die Kolonialkriege zu hinterfragen, die vom Salazar-Regime oder der Militér-
geschichtsschreibung nach 1974 geprigt wurden.’” In welcher Form dies bei Land-
schaftsdarstellungen und deren filmischer Bearbeitung thematisch wird, werden die
nachfolgenden Bemerkungen darlegen.

32 Zur Bedeutung der Fotografie fiir den familidren Zusammenhang vgl. Bourdieu 1981: 31;
Ruchatz, 2004: 99.

33 Der Film lief auf unzéhligen Filmfestivals und wird zudem auf DVD vertrieben. Vgl.
Midas Filmes, http://www.midas-filmes.pt/dvd/catalogo/dvd/natal-71 (30.03.2018). Zur
Bewegung von Fotografien zwischen unterschiedlichen — z. B. privaten und 6ffentlichen
— Kontexten vgl. Banks und Vokes 2010: 339f.

34 Ahnliche Fotografien finden sich auf Blogs und in diversen Publikationen. Vgl. u. a.
»Guerra do  Ultramar.« Conta-me  Historias.  https://conta-mehistorias.blogs.
sapo.pt/16146.html (30.03.2018); »Poemas do tempo da guerra.« Poemas dos tempos.
http://poesiadiario.blogspot.de/2010_07 01 archive.html (30.03.2018). Siehe auch Asso-
ciagdo dos Deficientes das Forcas Armadas 2004: 18.

35 Kuhn 1995: 4.

36 Vieira 2013c: 235.

37 Vgl. Santos und Keese 2011: 231, 239.
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»Portugal ist kein kleines Land«

Auch im zweiten Teil des Films kommen historische Zeugen zu Wort, die ihre
Erfahrungen des Kolonialkriegs reflektieren und dabei nunmehr den Hintergrund
des Cancioneiro do Niassa erlautern. Eine besondere Stellung kommt dabei dem
Sanger Jodo Maria Pinto zu. Er bot den eingesetzten Militdrs in Mosambik nicht nur
ein Unterhaltungsprogramm, sondern spielte mit seiner Gruppe auch jene »Protest-
lieder«, aus denen der Cancioneiro entstand.*®

Pinto spricht im Film jedoch auch als Veteran des Kolonialkriegs und
beschreibt u. a. seinen ersten Einsatz.*® In einem Interviewausschnitt schildert er die
Fahrt zum Niassa-See im Norden Mosambiks durch unwegsames Geldnde sowie
weite Landschaften,*® erldutert aber ebenso das Nachdenken iiber die Griinde seiner
Anwesenheit in diesem Gebiet. Seine Beschreibung wird mit einer fiir den Film
inszenierten Dia-Show montiert, womit der Bezug zwischen Erinnerung und Foto-
grafie herausgestellt wird. So werden die Dias zu Bestandteilen eines audiovisuel-
len Narrativs*' und als point of view-Einstellungen markiert.** Pintos Gesicht ist in
der Szene nur von einer Seite ausgeleuchtet.* Die Projektion scheint folglich sicht-
bare Spuren auf dem Interviewten zu hinterlassen, wodurch die gegenwirtige

38 Einige Titel, so wie »Taberna do Diabo (Die Kneipe des Teufels)«, singt Pinto im Film
mit akustischer Gitarre. NATAL 71, 00.31.57-00.35.27.

39 Teixeira zufolge war der Kolonialkrieg fiir viele portugiesische Soldaten eine komplexe
Erfahrung. Fiir die Mehrheit der Soldaten bedeutete der Krieg die erste Reise mit dem
Flugzeug oder mit dem Schiff. Es war zudem oft der erste Kontakt mit Portugiesen aus
anderen Regionen und mit dem Gefiihl starker Zugehorigkeit zu einer Gruppe verbunden.
Aber es bedeutete auch in vielen Fillen ersten den Kontakt mit Gewalt und Tod. Vgl.
Teixeira 1998: 8§3.

40 Die Gestaltung der filmisch-fotografischen Wegstrecke zum Niassa-See ldsst an travel-
ogues des frithen Films denken, die Kamera-Reisen durch unterschiedlichste Landschaf-
ten zeigen. Vgl. Deeken 2004: 229ff.; Gunning 2010.

41 Vgl. Fendl und Loffler 1995: 60f.

42 Mit Point of View wird eine Kameraeinstellung bezeichnet, die die Blickposition eines
filmischen Protagonisten einnimmt. Grundlegend sind dabei der Ort, von dem aus der
Blick erfolgt, und die Ansicht des Objekts bzw. der Person, die sich von dem besagten
Punkt aus vollzieht. Vgl. Aumont 2007: 14f.; Branigan 2007.

43 Diese Konstellation ist auch in Szenen mit Adelino Cardosos zu beobachten. So wird der
Vater der Filmemacherin im Interview gezeigt, wobei im Hintergrund der Dia-Projektor
sichtbar wird und das Gesicht des Interviewten seitlich von der Projektion ausgeleuchtet
wird. Vgl. NATAL 71, 00.23.46-00.24.35.
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Bedeutung der Vergangenheit fiir ihn unterstrichen wird.** NATAL 71 fungiert in

dieser Szene somit als »technischer Tréger einer Darstellungsform, die sich &sthe-
tisch weitgehend an den Mdglichkeiten eines vertonten Lichtbildvortrags orien-
tiert.«*

Abbildung 36 und 37: Jodo Maria Pinto erzdhlt von der Fahrt zum Niassa-See

Quelle: Stills aus NATAL 71

Dariiber hinaus ist zu bedenken, dass sich in der Zusammenfithrung der Dias und
Pintos Zeugnis Diskurse {iber den kolonialen Raum in Mosambik verdichten. Denn
auch die Darstellungen scheinbar unberiihrter Landschaften,* wie sie die Dia-Show
zeigt, tragen die Spuren des imperialen Projekts.*” Durch sie wird implizit darauf

verwiesen, dass der vom Kolonialregime propagierte Modernisierungsprozess in
Mosambik seit den 1950er Jahren vorrangig auf Stddte wie Lourenco Marques
(heute Maputo) oder Beira beschrinkt war.* Die Landschaftsbilder weisen darauf

44

45

46

47
48

In JANE B. PAR AGNES V. (1988) von Agnés Varda ist eine dhnliche Konstellation zu
beobachten, wobei der Korper der Protagonistin als Leinwand konfiguriert wird und sich
dadurch mit der Projektion von Dias verschrinkt. Vgl. Pilz 2011: 31f.

Scheid 2005: 31.

Vgl. Ryan 1998: 45f.; 70. Die Panoramaaufnahme, die den Blick auf einen weiten Hori-
zont eroffnet, lieBe auch als eine exotisierende Reprasentation Afrikas begreifen. Damit
wiirde sich die Frage stellen, ob die koloniale Gewalt, die Umsiedlungen und Unterdrii-
ckung der Bevdlkerung durch die Asthetisierung aus dem Feld des Sichtbaren herausge-
dringt werden. Vgl. Smith 2002: 483f.

Vgl. Natali 2006: 100.

Siehe dazu die Bande Memdrias de Lourengo Marques, Memorias da Beira und
Memorias de Mogcambique mit Reproduktionen von Postkarten aus der Kolonialzeit, in
denen dieser Diskurs des Kolonialregimes unreflektiert reproduziert wird. Vgl. Loureiro
2004, 2005, 2007.
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hin, dass »groe Teile des Landes wenig oder gar nicht von den Modernisierungs-
kampagnen beriihrt wurden«®. Die Dia-Projektionen bilden demnach ein Gegen-
stiick zu jenen Darstellungen, die der Kultivierung bzw. Inbesitznahme von Territo-
rien Sichtbarkeit verleihen sollten und die Smith in seiner Analyse visueller
Regimes der Kolonisierung als »propertyscapes« bezeichnet.”® Diese Abwesenheit
jeglicher Infrastrukturen mag dazu beigetragen haben, dass Pinto an der Zugehorig-
keit Mosambiks zu Portugal zweifelte:

»[...] mas eu estou aqui, mas a quantos quilometros ¢ que estou da minha casa, do meu pais,
da minha terra, do que eu considero que é o meu povo, da minha gente com quem me
identifico? Eu estou aqui a defender o qué?

(was mache ich bloB hier, wie viele Kilometer bin ich liberhaupt von zu Hause weg, von mei-
nem Land, meiner Heimat, von denen, die ich als mein Volk ansehe und mit denen ich mich

identifiziere? Was soll ich denn hier verteidigen?)«’!

Seine Ausfiihrungen — die sich mit ihrem fragenden Ton an die Filmemacherin hin-
ter der Kamera wenden — unterstreichen folglich die Entfernung zwischen beiden
Léndern, wodurch die vom autoritiren Regime geprigte Vision Portugals als »pluri-
kontinentale« und »pluri-rassische« Nation zuriickgewiesen wird.>

Pintos Bemerkungen wecken also Zweifel an einer Vorstellung, die besagt, dass
»Portugal kein kleines Land ist«.”> Die gleichnamige Karte erscheint anhand des
Zeugnisses von Pinto in einem anderen Licht. Wihrend die im Film gezeigte Pano-
ramaaufnahme die Idee der GroBle zu bestétigen scheint, so wird sie mit den ande-
ren Dias von engen Wegen durch Waldgebiete relativiert.>* Aus der Perspektive des

49 Newitt 1995: 469.

50 Smith 2002: 484.

51 NATAL 71, 00.42.49-00.43.24.

52 Vgl. Castelo 2007: 108; Torgal 2009: 668.

53 Mit diesem Titel war eine Karte aus den 1930er Jahren versehen, die die Umrisse der af-
rikanischen Territorien auf eine Europakarte projizierte, wodurch die GréBe und Bedeu-
tung des portugiesischen Kolonialreichs herausgestellt werden sollte. Die Karte wurde im
Kontext der Ersten Portugiesischen Kolonialausstellung in Porto 1934 hergestellt und
war seitdem in 6ffentlichen Einrichtungen weit verbreitet. Das Karte sollte zeigen, dass
Portugal kein armes Land an der europdischen Peripherie war, sondern »a vast, varied
and rich slice of the planet.« Macqueen 2007: 87. Siehe auch Sidaway 2000: 122f.; Cairo
2006: 379ff.

54 Die Sicht vom Weg auf den »undurchdringlichen< Wald wird hdufig mit einem >unsicht-
baren Feind« in Verbindung gebracht. Vgl. Henriksen 1983: 41; Munslow 1983: 93;
Newitt 1995: 527; Afonso und Gomes 2000: 297.
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Veteranen erweist sich die proklamierte »GroB3e« des Kolonialreichs erst recht als
problematisch: Der Raum der Kolonie sei in einem derartigen Maf} unsicher und
begrenzt, dass nur jenes bisschen Boden unter ihren Fiilen sicher wirkte, das nicht
vermint war: »[...] denn wir teilten nur eine Sache. Unser war nur das bisschen des
Wegs, auf dem es keine Minen gab«*®. Damit werden Hintergriinde der Kriegssitua-
tion problematisiert, die in den Fotografien keine Sichtbarkeit erlangen.*®

Die Routen durch das umkédmpfte Geldnde des Imperiums, die Karten wie »Por-
tugal ist kein kleines Land« zum Verschwinden brachten, erhalten durch die Dia-
Vorfithrung und Pintos Erfahrungsbericht in Natal 71 somit eine neue Bedeutung.
Mit ihnen wird ein Widerspruch gegeniiber der Autoritdt der Karte formuliert, die
De Certeau zufolge den Raum kolonisiert und »nach und nach die bildlichen Dar-
stellungen derjenigen Praktiken [eliminiert], die sie hervorgebracht haben.«*” So
macht der Film jene Wegstrecken im spitkolonialen Mosambik nachvollziehbar,
die bis 1974 von der Zensur unterdriickt und nach 1974 oft verdringt wurden.*®

Abbildung 38: Portugal ist kein kleines Land. Oberfliche des portugiesischen
Kolonialreiches verglichen mit der der wichtigsten Linder Europas

Quelle: Ribeiro Sanches 2006

Cardosos Film markiert einen Wendepunkt im filmischen Umgang mit den Vetera-
nen des Kolonialkriegs in Portugal und problematisiert zugleich in reflexiver Weise
das visuelle Erbe dieser Zeit. Die Dokumentation riickt dafiir in einem personlich
und nachdenklich geprigten Register die Zeugnisse der Kiinstler und Veteranen in

55 NATAL 71, 00.43.36-00.43.44.
56 Medeiros 2002: 95.

57 De Certeau 2010: 351.

58 Vgl. Loff: 2010: 80-90.
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den Mittelpunkt.” Wie ein Kritiker bemerkt, wiirden die Interviewten dariiber spre-
chen, »wie dieser [Krieg] und die damalige Zeit erlebt wurden«®. Zudem wirft der
Film dahingehend Fragen auf, in welcher Form die jungen Ménner im Estado Novo
einer politischen Erziehung ausgesetzt waren und wie sich ihre Haltung zum
Regime durch den Einsatz in den afrikanischen Kriegsgebieten dndern konnte. Dem
Sanger Pinto kommt bei der Infragestellung der Militdreinsdtze, der als Kritik des
geopolitischen Diskurses des Salazar-Regimes gedeutet werden kann, eine hohe
Stellung zu.®! Das hier analysierte Spannungsverhiltnis zwischen dokumentari-
schem Film, historischer Zeugenschaft sowie dem Erinnerungsmedium Fotografie
stellt die Moglichkeitsbedingung dar, Deutungen kolonialer Vergangenheit und
Gewalt zu formulieren. Dieser Punkt erweist sich fir die Analyse des néchsten
Fallbeispiels ebenfalls als wichtig.

8.2 DIE STIMME DER GEFOLTERTEN ALS ERZEUGNIS.
BILDVERLUST UND FRAGMENTIERTE LANDSCHAFTEN

48 von Susana de Sousa Dias verweist mit seinem Titel auf die Zeit des Estado
Novo (1926—1974) in Portugal. Der Film setzt sich mit diesen fiinf Jahrzehnten
anhand von offiziellen Archivbildern und historischer Zeugenschaft auseinander.
Die Interviewten sind echemalige politische Gefangene der Geheimpolizei
PIDE/DGS, deren Struktur und Wirken seit 2000 in verschiedenen historiografi-
schen Studien aufgearbeitet wird.? Dieser Aufarbeitungsprozess steht mit der Off-

59 Vgl. »Ola rapazes.< Natal 71 em estreia na Cinemateca.« Correio da Manhd 19.06.2000.

60 »Natal 71 de Margarida Cardoso.« Expresso. Cartaz 17.06.2000.

61 Pinto scheint mit seiner kritischen Haltung dem Krieg gegeniiber nicht allein gewesen zu
sein. So schreibt Mateus, dass viele Soldaten der portugiesischen Streitkrifte in Mosam-
bik entweder kein Interesse an der Verteidigung Portugals in Afrika hatten oder sogar
Angriffe auf die Frelimo vermieden, um nicht selbst angegriffen zu werden. Vgl. Mateus
2011: 331.

62 Vgl. Marques 2001: 575-589; Pimentel 2011. Untersucht wird etwa die Bedeutung der
Geheimpolizei fiir die Zensur der Presse, Literatur und des Films. Vgl. dazu Azevedo und
Saramago 1999; Castanheiro 2009; Morais 2017. Vorldufer dieser Auseinandersetzungen
mit der Zensur datieren auf die 1970er Jahre. Siehe u. a. Anténio 1978; Principe 1979.
Ein anderer Untersuchungskomplex betrifft die Inhaftierung Oppositioneller in »campos
de concentragdo (Konzentrationslagern)«. So die Bezeichnung der Geféngnisse fiir politi-
sche Gefangnisse auf Tarrafal oder anderen kapverdischen Inseln. An der Begriffsver-
wendung zeigt sich, wie sich der Erinnerungs-Diskurs iiber die Opfer des autoritiren

Regimes mit der Erinnerung an die nationalsozialistischen Verbrechen und den Holocaust
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nung des Archivs der PIDE/DGS im portugiesischen Nationalarchiv in Zusammen-
hang.®® Dabei werden auch zunehmend Opfer- und Téterrollen beleuchtet,® was
wiederum in Ausstellungen reflektiert wird.® Im Zuge dessen beschiftigen sich
einige Verdffentlichungen auflerdem mit der Rolle der Geheimpolizei im Kontext
des Kolonialkriegs.®® Insofern haben die Diskussionen iiber die PIDE/DGS sowie
deren Erbe eine kritische Storichtung und unterscheiden sich von Versuchen einer
»Reinwaschung« der Geschichte in den 1990er Jahren.®’

Der Film von Dias ist Teil dieses Aufarbeitungsprozesses, in dem jene, von
denen jahrelang Schweigen verlangt wurde, nun befragt werden und Antworten
geben sollen.®® Dabei setzt die Filmemacherin nicht auf konventionelle voice over-
Narration oder Videointerviews.® Stattdessen lésst sie nur die Stimmen der 16
Befragten auf der Tonspur erklingen.”® Thre Zeugnisse erlauben es, das offizielle
Bildmaterial der PIDE/DGS — die erkennungsdienstlichen Fotografien der Gefan-
genen — einer neuen Lektiire zu unterziehen.”! Des Weiteren wirft der Film aber
auch Fragen hinsichtlich des Umgangs mit fehlendem Archivmaterial auf.” Dies

verschrinkt. Vgl. Jacinto 2000; Brito 2006; Barros 2009; Duarte 2009. Zu Prozessen mul-
tidirektionalen Erinnerns vgl. Figge und Michaelsen 2017.

63 Vgl. Fleschenberg 2004: 210ff.; Mateus 201; Pimentel 2011.

64 Vgl. Pimentel 2007, 2008; Bastos 2013.

65 Vgl. Caldeira 2011.

66 Vgl. Mateus 2011. Dieser Aspekt wird auch in Memoiren ehemaliger politischer Gefan-
gener iiber den Unabhingigkeitskampf der FRELIMO verhandelt. Siehe dazu Peixoto
und Meneses 2013: 93f.; Mboa 2009.

67 Vgl. Loff 2010: 92f.

68 Wie Loff liber die 1980er Jahre in Portugal schreibt: »Silence seemed to be requested to
those among anti-Salazarist activists who were imprisoned, tortured and molested by the
regime.« Ebd.: 81.

69 Der Film wurde oft als Essayfilm bezeichnet. Kritisch dazu Overhoff Ferreira 2014: 38ff.
Zum Essayfilm vgl. Corrigan 2011: 50ff.

70 Die Namen der historischen Zeugen werden erst am Ende des Films im Abspann genannt.
Dort werden sie ohne Zuordnung zu politischen Organisationen erwéhnt.

71 So werden die erkennungsdienstlichen Fotografien der politischen Gefangenen in 48 im
Gegensatz zu konventionellen historischen Dokumentationen nicht in illustrativer Weise
herangezogen. Vgl. Keilbach 2010: 100.

72 Darauf machen im Vorspann des Films die Zwischentitel aufmerksam, in denen der Ver-
lust einiger Archivbestdnde erwéhnt wird. Vgl. 48, 00.01.35-00.02.06. Zur Aktenvernich-
tung und Auflésung der PIDE/DGS vgl. Fleschenberg 2004: 211; Pinto 2006: 180, 191.
Siehe auch Sanger 1994: 177. Zum Bestand der PIDE/DGS-Akten im portugiesischen
Nationalarchiv im Torre do Tombo vgl. Pinto 2004: 87; Mateus 2011: 17f.
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verbindet sich in 48 mit den Zeugnissen der ehemaligen politischen Gefangenen aus
Mosambik, da die in den Kolonien entstandenen Fotografien der PIDE/DGS nicht
mehr auffindbar sind. Diese Dimension des Films, die an anderer Stelle bislang nur
unzureichend thematisiert wurde, steht hier im Mittelpunkt.”? Denn anhand der
Zeugnisse von Mahanjane und Mboa, zwei ehemalige politische Gefangene der
Geheimpolizei in Mosambik, wird deutlich, dass die PIDE/DGS auch in den Kolo-
nien ein wichtiges Instrument des Regimes fiir die Unterdriickung politischer Geg-
ner darstellte.”

Susana Sousa Dias und Archivbilder des Estado Novo

Dias realisierte seit 2001 verschiedene Filme, die sich schwerpunktmafBig mit dem
autoritiren Regime und der damaligen Bildproduktion auseinandersetzen.”” Die
Motivation, eine kritische Auseinandersetzung mit dem autoritidren Kolonialregime
voranzutreiben, ist dabei dhnlich wie bei Margarida Cardoso mit dem familidren
Hintergrund und einem Schweigen iiber die Vergangenheit verbunden:

»When I entered the army archive, I came to understand that I myself was living a contradic-
tion. [...] I was confronted by images of solders, perhaps soldiers eventually involved in the
massacres that took place in Guinea-Bissau, Angola, and Mozambique. And I had two uncles,
who I was very close to, who fought in the colonial wars. I had always lived as if these were
entirely separate realities. In my family, nobody talked about the war, except my mother [...].
In the archive I realized that these soldiers could be my uncles, my brother, or even a son of
mine. A very disturbing thought.«’®

Vor diesem Hintergrund hat sich Dias mit visuellem Archivmaterial der Kolonial-
kriege, des autoritdren Regimes und der Geheimpolizei PIDE/DGS beschiftigt. Thr
bislang erfolgreichstes Werk 48 geht auf den Film PROCESSO-CRIME 141/53 —
ENFERMEIRAS NO ESTADO NOVO (2000, Strafprozess 141/53 — Krankenschwestern
im Estado Novo) zuriick.”” Damals fand sie bei Recherchen im PIDE/DGS-Archiv

73 Vgl. Overhoff Ferreira 2014: 49. Dias 2015: 502.

74 Vgl. Mateus 2011: 20; MacDonald 2014: 404.

75 Vgl. Wahl 2010a.

76 Dias zitiert in MacDonald 2014: 405.

77 Der Film PROCESSO-CRIME 141/53 setzt sich damit auseinander, dass verheiratete Frauen
im Estado Novo per Gesetz nicht in Krankenhdusern arbeiten durften. Interviewt werden
einige Frauen, die sich gegen diese Vorschriften zur Wehr setzten und deswegen in Haft
gerieten. Dias bezeichnet jedoch NATUREZA MORTA (2006) als ihren ersten Film, da er
im Gegensatz zu ENFERMEIRAS NO ESTADO NOVO keinen narrativen Ansatz verfolgt,
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groflformatige Fotoalben mit erkennungsdienstlichen Fotografien von Inhaftier-
ten:”® »[...] the sensation struck me that in these pictures something unspeakable
was hidden, something that could not be explained.«” Die Filmemacherin begab
sich auf die Suche nach den ehemaligen politischen Gefangenen, um die Erlaubnis
zur Verwendung der Bilder zu erhalten und mit ihnen iiber ihre Erfahrung zu spre-
chen.® Dies war nicht einfach, erwies sich jede Begegnung mit diesen Personen als
spezielle Herausforderung: »During the interview process, one challenge is to try to
find the key to unlocking the memory, which differs from one person to another. It
is a simultaneously painful and fascinating process.«®!

Das Konzept zu 48 entstand, als sie mit Concei¢do Matos, Georgette Ferreira
und Manuel Pedro iiber die PIDE/DGS-Fotografien sprach.®? So lenkte Georgette
Ferreira die Aufmerksamkeit auf ihren Damenbart, Concei¢do Matos sprach ihre
Frisur und die Kleidung an, die spiter in der Haft als Putzlappen verwendet wur-
de.®® Manuel Pedro wies hingegen auf die Glatze hin, mit der ihn ein Bild zeigt,
wohingegen er auf einem anderen Foto wieder Haare hatte.®* Diese Art von Erfah-
rungsberichten, in denen sich eine Reflexion des Visuellen mit der Erinnerung der
ehemaligen politischen Gefangenen an die erfahrene Gewalt verschrinkt, stellt ein
wichtiges Charakteristikum fiir die Deutung des autoritiren Kolonialregimes in 48
dar.

sondern eine nicht-lineare Auseinandersetzung mit dem Archivmaterial des Estado Novo
vorschldgt. Vgl. Wahl 2010b: 136f.

78 Zur Erfindung fotografischer Identifikationsmethoden von Kriminellen und der Verbre-
cherkartei vgl. Sekula 1986; Jager 2003.

79 »Susana de Sousa Dias«, http://mikehoolboom.com/?p=25 (30.03.2018). Vgl. Wahl
2010b: 136.

80 Vgl. Pressematerialien zu 48, http://alambique.pt/uploads/dossiers/48 - di finall.pdf
(30.03.2018).

81 Dias zitiert in MacDonald 2015: 282.

82 Ferreira und Pedro gehoren dem Partido Comunista Portugués (PCP, Portugiesische
Kommunistische Partei) an und waren als Mitglieder dieser Partei wihrend des Estado
Novo mehrfach von der PIDE/DGS inhaftiert und gefoltert worden. Vgl. »Homenagem a
Georgette e Sofia Ferreira. Construtoras da liberdade.« Avante! 13.04.2006,
http://www.avante.pt/pt/1689/nacional/13864/ (30.03.2018); »Manuel Pedro fez 80 anos.
Um revolucionario digno e vertical.« Avante! 25.08.2011, http://www.avante.pt/pt/1969/
pep/115956/ (30.03.2018). Siehe auch Pimentel 2007.

83 Zum Vorgehen der PIDE/DGS in Bezug auf die personliche Hygiene der Inhaftierten vgl.
Cardina 2013: 258, FuBinote 16.

84 Dies war dem Leben im Untergrund geschuldet. Vgl. »Fotografias que falam.« Jornal de
Letras 20.04.2011.
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Die kleinformatigen Bilder, die die PIDE/DGS von den Gefangenen machte,
wurden fiir 48 einzeln gefilmt und vergroBert in den Bildraum eingebracht.®® Dieses
Verfahren sowie der Einsatz von Zeitlupe dynamisieren die Aufnahmen. Damit
scheint die zentrale Eigenschaft der Fotografie — die Arretierung von Zeit und
Bewegung — transzendiert sowie eine »Einschreibung [...] von Bewegung in bewe-
gungslose Darstellungen«® initiiert zu werden. Diese Transformation setzt eine Kri-
tik der &dsthetischen Konventionen der Bilder in Gang, sodass ihr Status als erken-
nungsdienstliche Fotos infrage gestellt wird.’” Zur Umdeutung der Archivbilder
tragt zudem die Tonspur bei, auf der die Stimmen der ehemaligen Gefangenen hor-
bar werden. Sie berichten iiber ihre Erfahrungen als Oppositionelle im Estado
Novo, die erlittene Gewalt und dariiber, wie sie sich selbst auf den Bildern sehen.
Dadurch werden jene Taten bezeugt, die die Geheimpolizei verschweigen wollte
und die weder in den Akten vermerkt, noch auf den Fotografien zu sehen sind.®® So
entsteht durch die filmische Intervention eine »kritische Distanz« zu den Bildern
und sie werden als »Dokumente eines Unrechtsregimes«®*’ erkennbar.

Bildverlust
Auch die Zeugnisse von Amés Mahanjane und Matias Mboa widersprechen dem

Schweigen der PIDE/DGS-Akten iiber die begangenen Gewalttaten. Mahanjane
und Mboa gehdrten der FRELIMO an. Sie wurden wihrend des Unabhéngigkeits-

85 In normaler Geschwindigkeit hitte der Film 7 Minuten, Dias bearbeitete die Abspielge-
schwindigkeit der Bilder in einer Weise, dass der Film 48 nun 93 Minuten Lénge hat.
Vgl. die Filmbesprechung von Anténio Loja Neves: »O que mostra a imagem.« Afual.
Supplemento do Expresso 22.04.2011.

86 Paech bezieht sich an dieser Stelle seines Aufsatzes auf Unschérfen in fotografischen
Aufnahmen, die z. B. durch sich schnell an einer feststehenden Kamera vorbeibewegen-
den Fahrzeuge entstehen. Im Falle von 48 ist umgekehrt zu beobachten, dass den Portra-
tierten, die sich bewegungslos fotografieren lieBen, durch den Film erneut Bewegung zu-
geschrieben wird. Vgl. Paech 2011: 241. Siehe auch Ullrich 2009: 244f.

87 Vgl. Benzaquen 2011: 29. Mit der Formulierung >monocular seeing« bezieht sich
Benzaquen auf Marianne Hirsch, die davon ausgeht, dass bei bestimmten Fotografien,
bspw. den erkennungsdienstlichen Fotografien, der Fotoapparat einer Waffe dhnelt. Vgl.
Hirsch 2001: 23. Siehe auch Monteiro 2017: 243f.

88 Vgl. Pimentel 2011: 13. Einige der Interviewten schildern in 48, dass bei Folterungen oft
die sichtbaren Korperteile wie das Gesicht ausgespart wurden, um bei Besuchen von
Angehorigen keine Aufmerksamkeit zu erregen.

89 Vgl. Hahn 2018: 91.
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kampfs von der Geheimpolizei inhaftiert und gefoltert.’ In den Sequenzen des
Films, in denen ihr Zeugnis horbar wird, werden keine erkennungsdienstlichen
Fotografien der PIDE/DGS verwendet, da diese nicht mehr auffindbar sind.’' Die
Art und Weise, mit der die Filmemacherin auf den Bildverlust reagiert, gilt es im
Folgenden ndher zu betrachten.

Das Zeugnis Amos Mahanjanes nimmt rund acht Minuten ein. Daraus geht her-
vor, dass er im Machava-Gefédngnis in Lourengco Marques (heute Maputo) inhaftiert
war.”? Der Interviewte berichtet u. a. dariiber, dass die Geheimpolizei Informanten
und Wachpersonal lokal rekrutierte, um Oppositionelle des Regimes ausfindig zu
machen oder sie zu foltern.” Eingerahmt werden die Ausfiihrungen von einer
Erzéhlung iiber die eigene physische Erscheinung bei der Inhaftierung bzw. der
Entlassung. Insgesamt fillt auf, dass in der Schilderung die Griinde fiir die Inhaf-
tierung und sein Engagement fiir die FRELIMO keine Erwdhnung finden. Dies mag
ein Zeichen dafiir sein, dass im Film nicht die politische Zugehorigkeit des Inter-
viewten, sondern nunmehr seine Erfahrungen im Vordergrund stehen sollen.”

90 Der Kontakt der Filmemacherin zu beiden Personen kam durch die Historikerin Dalila
Cabrita Mateus zustande, die Mahanjane und Mboa bereits kannte und fiir ihre Dissertati-
on interviewt hatte. Vgl. Mateus 2006: 77ff., 495ff.

91 Es besteht die Vermutung, dass die PIDE/DGS ihre Akten beim Abzug aus den Kolonien
vernichtete. Vgl. Interview mit Susana de Sousa Dias. Lissabon, 27.04.2011, 00.37.05—
00.38.14. Es ist aber auch mdglich, dass die Aktenbestinde in Maputo auf Befehl des
damaligen Oberbefehlshabers Vitor Crespo vernichtet wurde, der womoglich auf eine
Bitte der FRELIMO einging. Vgl. Interview mit Dalila Cabrita Mateus. Lissabon,
13.04.2011, 00.01.42—00.03.17. Siehe auch Maxwell 1995: 101; Fleschenberg 2004: 211;
Mateus 2006: 218.

92 In diesem Geféangnis waren Kiinstler, Schriftsteller, Intellektuelle und Frelimo-Mitglieder
wie Malangatana, Rui Nogar oder José Craveirinha und viele andere inhaftiert. Vgl.
Mateus 2011: 137ff.; Mateus und Mateus 2010: 41, 71, 81, 97.

93 An Verbrechen der PIDE/DGS waren auch Agenten aus Mosambik beteiligt: So
beschreibt Mahanjane den Agenten Chico. Wahrscheinlich ist damit Francisco Langa
gemeint, ein Agent der PIDE/DGS im Machava-Geféngnis, der wegen seiner Folterme-
thoden gefiirchtet war. Das Bild, was hier von der PIDE/DGS entworfen wird, scheint zu
bestitigen, dass das Vorgehen der Geheimpolizei in den Kolonien brutaler war als in der
Metropole. Vgl. 48, 01.14.02-01.14.41, 01.15.32-01.17.59. Siche auch Mateus 2011:
S8ff., 81f.

94 Vgl. 48, 01.12.56-01.13.29, 01.19.06-01.19.40.

95 Uber seine Inhaftierung und Titigkeit fiir die FRELIMO gibt Mahanjane in seinem Inter-
view gegeniiber Mateus Auskunft. Mahanjane war seit 1964 mit Unterbrechungen fiir
circa 6 Jahre im Machava-Geféngnis inhaftiert. Vgl. Mateus 2006: 77{f.
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Wihrend das Zeugnis Mahanjanes horbar wird, bleibt der Bildschirm schwarz.
Diese Konstellation verleiht der Stimme des historischen Zeugen zusédtzliches
Gewicht. Es entsteht eine gewisse Spannung, da der dazugehdrige Korper unsicht-
bar bleibt und es aber ein »Begehren«’® nach dessen Verkorperung gibt — sei es
auch nur durch eine Fotografie aus der Vergangenheit. Das Fehlen der Archivbilder
wird durch ein Interviewfragment erldutert: »In der Haft nehmen sie zuerst die
Identifizierung vor und fotografieren einen. Alles ist verschwunden.«’’ Gerade die
letztere AuBerung bekommt im Film Bedeutung zugeschrieben: Ihr folgt eine Pause
von 18 Sekunden, in der nur der dunkle Bildschirm zu sehen ist. Wie Hans Jiirgen
Wulff erldutert, verlangt die »lang stehende Schwérze des Bildes [...] nach Deutung.
Eine Aufladung mit der subjektiven Bedeutung dessen, was wir gesehen haben, bie-
tet sich an.«®® Im Fall von 48 muss dies auf das Gehorte bezogen werden. Wenn
vom Verlust der erkennungsdienstlichen Fotografien der PIDE/DGS gesprochen
wird, so transformiert sich der schwarze Kader in ein Symbol fiir ihr Verschwinden.

Die langen Pausen in den Berichten der Befragten verweisen zugleich auf die
Nachbearbeitung der Tonspur. Die Regisseurin gibt an, dass die Interviews in der
Postproduktion geschnitten wurden. Dabei wurden auch ldngere Pausen zwischen
einzelnen Sétzen generiert und Nebengerdusche (durch Lippenbewegungen o. 4.) in

den Vordergrund geriickt.”

»At some point in the process, I started to grasp that I would be able to embody the inter-
viewees through the sounds connected with their bodies (hand movements, rustling of
clothes, whispers, the way of breathing) along with the surrounding ambient sounds. In the
editing room, I introduced many cuts into what the people said, so it was useful to have a con-
tinual background sound. One of the most important aspects was working with silence. There
are silences that people make simply because the pause while speaking. On other occasions, I
created a silence so that there is time to observe the image and to consider what has been

said.«'%°

96  Macho 2006: 132. Siehe auch Chion 1999: 140.

97 48,01.13.29-01.14.02.

98  Wulff2013: 21.

99  Zur Bearbeitung der Tonspur und der Interviews in 48 vgl. Wahl 2010b: 139f. Generell
zum Sounddesign filmischer Stimmen vgl. Pauletto 2012.

100 Dias zitiert in MacDonald 2015: 280. Dias erwdhnt zudem, dass einige Beschreibungen
der Befragten der Situation des Interviews geschuldet und nicht fiir die Offentlichkeit
bestimmt waren. Sind solche Teile des Interviews ausgelassen worden, wurden eben-

falls Pausen eingefiigt. Vgl. Interview mit Susana de Sousa Dias, 00.40.42-00.42.10.
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Solche Kunstpausen unterscheiden sich von denen in transkribierten Interviews.'"!

Die Leere, die anhand des dunklen Bildraums und des filmisch produzierten
Schweigens in 48 hergestellt wird, muss ausgehalten werden. Sie kann nicht rasch
iiberlesen werden. Mithin entsteht »eine Atmosphére der Schwere, der Depressivitét

102 Diese wird nicht nur durch die dra-

und des erdriickenden Stillstehens von Zeit«
matisierende Zuspitzung des Interviewmaterials anhand der Ton-Bearbeitung, son-
dern auch durch einen selektiven Umgang mit dem Material und der Konzentration
auf die repressiven Mechanismen des autoritiren Regimes gestiitzt. Insofern reflek-
tiert die Konfrontation von Schwarzbild und auditiv inszenierter Zeugenschaft auch
jene traumatischen Erfahrungen der Gefolterten, fiir die der Film kein figurativ-

visuelles Aquivalent anbietet.'®®
Dekonstruktion von Uberwachungsbildern

Das Zeugnis von Matias Mboa beginnt ebenso mit dem Hinweis auf das Fehlen der
erkennungsdienstlichen Fotografien und einem dunklen Bildraum.'® Doch éndert
sich dies im Verlauf der Sequenz. In Abweichung von der bisherigen Struktur des
Films wird hier filmisches Archivmaterial der portugiesischen Streitkrifte aus der
Zeit des Kolonialkriegs eingesetzt.!% Die Aufnahmen werden aber nicht in realisti-
scher Manier reproduziert, sondern einer umfangreichen Bearbeitung unterzogen
und mit Mboas Zeugnis in Beziehung gesetzt. Dies kann anhand von zwei Aspekten

101 Denn in Buchpublikationen erfolgt der Verweis auf Unterbrechungen und Stimmungen
der Interviewten durch erlduternde Einschiibe, d. h. anders als es in 48 oder generell in
Videozeugnissen realisiert werden kann. So finden sich in der Transkription eines
Interviews, das Dalila Cabrita Mateus mit Matias Mboa fiihrte, Anmerkungen, dass das
Aufnahmegerit wegen der emotionalen Verfassung des Interviewten ausgestellt wird.
Seufzer sowie auch charakteristische Stimmfarbungen, die ein hohes Mafl an Emotion
nahelegen, werden ebenfalls ausgewiesen. Vgl. Mateus 2006: 502f.

102 Benthien 2006: 257.

103 Vgl. Overhoft Ferreira 2014: 50.

104 48,01.20.39-01.21.18.

105 Diese Uberwachungsaufnahmen entstanden in Guiné. Dias fand sie bei ihren Recher-
chen zum Film NATUREZA MORTA. Vgl. Interview mit Susana de Sousa Dias,
00.42.43-00.44.29. Der Grofteil dieser Archivbestinde der Streitkrifte befindet sich im
Centro de Audiovisuais do Exército in Amadora, einem Stadtteil von Lissabon. Vgl.
https://arqhist.exercito.pt/details?id=40242 (30.03.2018).



https://doi.org/10.14361/9783839445068-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

ZEUGENSCHAFT ALS ARCHIVKRITIK | 207

nachvollzogen werden, in denen es um den Klang der Folter und die Gedanken
Mboa wihrend der Folter im Machava-Gefingnis geht.!%

Zunéchst ist es wichtig anzumerken, dass das Zeugnis von Mboa in 48 nicht
zum Einsatz kommt, um weiteres Wissen {iber die Foltermethoden der PIDE/DGS
zu generieren.'” Vielmehr verfolgt Dias die Absicht, die »poetische Qualitiit«'%
seines Zeugnisses auszuloten. Um dies zu verdeutlichen, sei folgender Ausschnitt

zitiert:

»Morriam de tudo. [...] Diarreias eram bastantes, torturas eram constantes. Portanto, as
pessoas morriam. Morriam. [...] [pausa] Gritos dilacerantes. Pessoas que gemiam porque
eram torturadas. Gritos de pessoas que caiam, [...] E o som que nos marcou. E o som da
chicotada cair no corpo [...] [pausa] Palmatoria (pff...) ndo mata ninguém, mas cavalo marino
(oohh).

(Sie starben an Allem. [...] Durchfall gab es stindig, Folter gab es konstant. Also, die Leute
starben. Starben. [...] [Pause] HerzzerreiBende Schreie. Leute, die stohnten, weil sie gefoltert
wurden. Schreie von Leuten, die hinfielen, [...] Der Klang war es, der uns pragte. Es ist der
Klang der Peitsche, die auf den Korper niedergeht [...] [Pause] Palmatoria (pff ...) bringt

niemanden um, aber Cavalo Marino (oohh).)«!%

Die Kursivierungen zeigen Worter an, die sich im Portugiesischen reimen. Mittels
Montage wird versucht, den lyrischen Charakter des GeéduBlerten zur Geltung zu
bringen: »im Falle Matias Mboas, an dieser Stelle des Films angekommen, ent-
schied ich mich, das Zeugnis so zu schneiden, als handele es sich fast um ein
Gedicht«''°. Mit einer solchen Emphase wird die subjektive Erfahrung der Haft und
Folter unterstrichen. Betont werden Kldange und Rhythmus der Worter, mit denen
sich der kdrperliche Schmerz und das Leiden der Gefolterten im Bericht von Mboa
zu einem Deutungsangebot kolonialer Gewalt verweben lassen.

Auf der Bildebene wird das Zeugnis Mboas mit fragmentierten Einblendungen
von Aufnahmen einer nichtlichen Landschaft gekoppelt: Ein Uberwachungslicht
streicht langsam {iber die Landschaft, erleuchtet einen Baum und einige Strducher.

106 Mboa war im Machava-Gefangnis in Lourengo Marques (heute Maputo) inhaftiert. Die
Ausfiihrungen im Film, die einem Interview entnommen wurden, dhneln den For-
schungsergebnissen von Mateus. Vgl. Mateus 2011: 140f.

107 Die Sequenz mit Mboa befindet sich im letzten Drittel des Films. Zu diesem Zeitpunkt
gab es schon einige Interviews, in denen die Foltermethoden detailliert erldutert wur-
den. Vgl. dazu Pimentel 2011: 360ff.

108 Vgl. Overhoff Ferreira 2014: 48.

109 48,01.2.19-01.23.12. Hervorh. R.S.

110 Interview mit Susana de Sousa Dias, 27.04.2011, Lissabon, 00.42.14-00.42.43.
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Die Kargheit der Landschaft scheint auf den Tod anzuspielen, der Mboa zufolge im
Machava-Geféngnis so haufig vorkam. Zudem wird die durchgingige Bewegung
territorialer Uberwachungsmethoden in ein stetig unterbrochenes Abtasten der
Umgebung verlangsamt. Die Zeitlupe verdndert die Aufnahmen des Militérs, sodass
der Blick nicht mehr die Suche nach verdidchtigen Bewegungen im Geldnde zu
fokussieren scheint. Insofern scheinen die schwarzen Bereiche des Bildraums nicht
mehr den Bildverlust zu symbolisieren, sondern darauf zu verweisen, dass die

Nacht vom Scheinwerferlicht nur partiell durchbrochen werden kann.!!!

Abbildung 39 und 40: Uberwachungsaufnahmen des portugiesischen Militiirs

Quelle: Stills aus 48

Mithin wird durch diese Kombination von Bild und Ton nahegelegt, dass die milita-
rische Durchleuchtung des kolonialen Territoriums nur teils gelingen konnte. Eine
Kontrolle der Bevdlkerung, in deren Reihen die PIDE/DGS Mitglieder der FRE-
LIMO suchte, war nicht erfolgreich, wie der Film suggeriert.!!? Diese Reflexion
findet in einem Bericht der PIDE/DGS von 1966 Resonanz. Darin wird herausge-
stellt, dass die portugiesischen Streitkréifte nie wieder die »absolute Kontrolle« {iber
die Regionen der Makonde, Mocimboa da Praia oder Macomia in Mosambik hat-
ten.!’* Vor diesem Hintergrund betrachtet scheint die filmische Erdrterung anhand
der fragmentarisierten Uberwachungsbilder ein Szenario des Zerfalls zu erzeu-
gen.!'* Letzteres verweist auf das Ende des Imperiums von Minho bis Timor und

111 Vgl. Wulff2013: 12f.

112 Zur Uberwachung, Verfolgung und Festnahme von Mitgliedern der Unabhingigkeits-
bewegungen in den Kolonien vgl. Mateus 2011: 103ff.

113 Ebd., 329.

114 Der etablierte Blick der Zentralperspektive, wie er modellhaft bei Leon Battista Alberti
zu finden ist, wird in dieser Szene systematisch vermieden. Dias bezieht sich explizit

auf das »Alberti Window« und assoziiert dieses mit einer romantischen Landschaftsdar-
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negiert die Formel »Mosambik ist Portugal«, wie sie in der politischen Rhetorik des
autoritiren Regimes zu finden war.!'3

Ein zweiter charakteristischer Moment der Montage von Mboas Zeugnis und
Archivmaterial betrifft die Zeitlichkeit der Folter. Er beschreibt, wie die Zeit wih-
rend des Verhors durch die PIDE/DGS fiir ihn scheinbar stehenblieb. Er entwirft
ein Bild des Todes, der nicht die zu sich holt, die ihn herbeisehnen, sondern jene,
die nicht mit ihm rechnen.''® Auf der Bildebene wird diese Metapher des Uberle-
ben-Miissens von einer Zeitlupe gerahmt:!!” Mit der Aufnahme eines direkt in die
Kamera gerichteten Lichtstrahls wird der Blick eines Gefangenen in die Verhor-
Lampe nachvollzogen. So wird ein Deutungsangebot formuliert, mit dem die Aner-
kennung des individuellen Leidens sowie das mégliche Uberleben einer als
unmenschlich empfundenen Situation in den Vordergrund riicken.!!’® Das Narrativ
einer heroischen Standhaftigkeit der FRELIMO-Kampfer gegeniiber der Repression
des Kolonialstaats wird dagegen nicht bedient.!'

Politische Gefangene der PIDE/DGS in Mosambik und Portugal

Die Stimmen der politischen Gefangenen werden in 48 als Instanz etabliert, um das
Schweigen der Archivfotografien gegeniiber der veriibten Gewalt zu problematisie-
ren. Dies geschieht laut Dias im Einklang mit den Gefolterten, die »sich in der
Pflicht sehen, die Geschichte zu erzéhlen, damit sie nicht vergessen wird. Denn es
ist klar, dass diese Berichte in den Archiven nicht existieren.«!?* Das Ausdruckspo-
tenzial der Zeugnisse sowie ihre Wirkméchtigkeit werden mittels aufwendiger
Nachbearbeitungstechniken unterstrichen. Ahnlich wie in anderen Filmen wird so
durch den Einsatz von Zeugenschaft »die fachliche Verortung der historischen

stellung, die sich der Blick erschlieBen kann. Vgl. Dias 2015: 502. Siehe auch Interview
mit Susana de Sousa Dias, 00.44.30-00.45.55.

115 Vgl. Patrico 1965: 52, 195; Wheeler 1998; »Portugal big and small.« Hotel Universo,
http://hoteluniverso.wordpress.com/2010/10/29/portugal-is-not-small/ (30.03.2018).

116 Vgl. 48,01.23.13-01.24.48.

117 Wulff 2002.

118 Vgl. Mateus 2006: 125f.

119 Am Ende der Sequenz erldutert der Interviewte, dass die Freiheit nach dem Geféngnis
nicht das Ende der Uberwachung durch die PIDE/DGS bedeutete. Es wird hier nicht
direkt angesprochen, aber gemeint ist wahrscheinlich die sog. »residéncia fixa (Hausar-
rest)«, der viele aus der Haft entlassene Personen unterlagen. Vgl. Mateus 2011: 123.

120 Dias im Interview mit Manuel Halpern. »48. Imagens que gritam.« Buala 07.06.2011.
http://www.buala.org/pt/afroscreen/48-imagens-que-gritam-entrevista-com-susana-de-
sousa-dias (30.03.2018).
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Ereignisse, wird die rationale, durch Schriftsprache erzeugte Distanz aufgehoben

zugunsten emotionaler stimmsprachlicher Nahe.«!?!

Diese Emotionalisierung und
Individualisierung von Gewaltgeschichte ereignet sich unter Auslassung kontextua-
lisierender Elemente, die eine politische Verortung des Gehorten ermdoglichen
konnten. Die auf diese Weise generierte Sicht- und Horbarkeit von Uberlebenden
ist liberaus wichtig. Diese gibt einen Anlass dazu, anhand der filmischen Bearbei-
tung der Vergangenheit Gestaltungsweisen von Zeugenschaft zu reflektieren. Die
spezifische Inszenierung der Zeugnisse in 48 deutet dabei auf eine affektive
Monumentalisierung, mit der letztlich die Anerkennung erlebter kolonialer oder
generell staatlich sanktionierter Gewalt eingefordert wird.

Der viel diskutierte Film zeigt, dass die Filmemacherin in Bezug auf ihren
Anspruch erfolgreich ist. Dias sieht sowohl eine Auseinandersetzung mit dem auto-
ritdren Regime, als auch mit dem portugiesischen Kolonialismus als notwendig an:

»One reason I went to the ex-colonies was precisely because in Africa, the torture and killings
were much more savage. The Portuguese normally portray themselves as a people of gentle
habits and customs, even during the dictatorship, but the reality is far starker. We have only

just begun to remove the veil from Portugal’s colonial past.«!??

Es ist unbestreitbar, dass 48 einen wichtigen Beitrag zu dieser kritischen Auseinan-
dersetzung leistet, wobei die Opfer der PIDE/DGS in Portugal und Mosambik
beriicksichtigt werden. Doch stellt sich ebenso die Frage, inwiefern eine solche
Reflexion fiir den mosambikanischen Kontext noch aussteht. Dort miisste nicht nur
die Zeit des Kolonialismus und des Unabhingigkeitskampfs betrachtet werden.'?
Es ginge auch um die Zeit nach 1975, in der politische Gefangene der PIDE/DGS
ein weiteres Mal in Haft gerieten: nunmehr durch die FRELIMO und unter dem
Verdacht, nicht nur mit dem Kolonialregime kollaboriert oder unter Folter strategi-
sche Informationen verraten zu haben, sondern auch im unabhingigen Mosambik
fiir konterrevolutionire Aktionen verantwortlich zu sein.!?* Obwohl sie im Rahmen
des Prozesses der Kompromittierten zu Biirgern Mosambiks erklért wurden, wurden

121 Fischer 2004: 523.

122 MacDonald 2015: 279.

123 Zu Memoiren tiber diese Zeit vgl. Peixoto und Meneses 2013: 87.

124 Vgl. MacDonald 2015: 278. 1978 wurden rund 300 ehemalige politische Gefangene der
PIDE/DGS durch die FRELIMO verurteilt und kamen in Erziehungslager oder ins
Gefiangnis. Einige davon waren spéter aktive Politiker in der FRELIMO. Zum Umgang
mit den ehemaligen politischen Gefangenen der PIDE/DGS im post-unabhingigen
Mosambik vgl. West 2003: 351f.; Buur 2010; Mateus und Mateus 2010: 43, 73;
Machava 2011; Meneses 2016: 168f. Siehe dazu Kapitel 4.2.
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ihre Erfahrungen verschwiegen: »Their subsequent rehabilitation was obtained at
the cost of erasing their past from the public sphere and treating it as a past that was
to be kept a private, silenced memory.«'? Es bleibt fraglich, ob und wann das von
Dias in dieser Hinsicht zusammengetragene Material in einem Film zum Einsatz
kommen wird.'?® SchlieBlich wiirde zur Diskussion gestellt werden, die Geschichte
der FRELIMO, d. h. der derzeit immer noch vorherrschenden politischen Kraft kri-
tisch zu hinterfragen. Es ist eine Intervention, der Mboa oder Mahanjane aus ver-
standlichen Griinden zunichst nicht zugestimmt haben, denn zu sehr scheint (bzw.
schien) ihre gesellschaftliche Position noch vom Wohlwollen der Partei abhén-
gig.'”’ Eine Modifizierung dieses durch das »Befreiungsskript« geprigten Feldes
bleibt auf den Bereich der Memoiren beschrankt. Dort wird die offizielle Historio-
grafie herausgefordert und »vor Allem die Diskussion dariiber angeregt, welche
Fakten, Taten und Personen in die jiingere Geschichte des Landes integriert bzw.
von ihr ausgeschlossen wurden«'%,

8.3 ZWISCHENFAZIT

Fotografien, seien sie aus institutionellen Archiven oder Privatsammlungen, zirku-
lieren angesichts von Digitalisierung und Archivoffnungen vermehrt in transnatio-
nalen, globalen Zusammenhingen.'? Auch in dokumentarischen Filmen werden sie

125 Meneses 2012: 129.

126 Die Bearbeitung dieser Informationen aus den Interviews mit Mboa und Mahanjane
hitten Dias zufolge iiber den thematischen Rahmen von 48 hinausgefiihrt. Das Material
soll in einem zukiinftigen Folgeprojekt eingebracht werden.

127 Dies gilt ebenso fiir andere ehemalige politische Gefangene, die sich der FRELIMO
gegeniiber loyal zeigen, zugleich aber iiber ihre Marginalisierung nach 1975 schweigen.
Vgl. Souto 2013: 285. An anderer Stelle, und zwar im Bereich des Spielfilms, wird die
Problematik der autoritiren Modernisierung und Umerzichungslager im post-
unabhéngigen Mosambik bereits diskutiert: Der Film VIRGEM MARGARIDA (2012)
erzahlt die Geschichte von Maria, einer junge Frau vom Land, die in Maputo zur Zeit
der Revolution irrtiimlicherweise fiir eine Prostituierte gehalten und verhaftet wird. Mit
anderen Prostituierten gelangt sie in ein Umerziehungslager, in dem aus ihr ein »neuer
Mensch¢« gemacht werden soll. In dieser filmischen Bearbeitung wird das sozialistische
Regime der FRELIMO einer Kritik unterzogen. Vgl. »Virgem Margarida. M4 vida, vida
ma.« Visdo. Final Cut 22.11.2013, http://visao.sapo.pt/virgem-margarida-ma-vida-vida-
ma=f758547 (30.03.2018).

128 Peixoto und Meneses 2013: 87.

129 Vgl. Hahn 2018.
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verstirkt zum Gegenstand reflektierter Auseinandersetzungen mit der kolonialen
Vergangenheit, Gewalt und Unrechtsregimen. In den Fallstudien wurde die Ausei-
nandersetzung mit kolonialen Représentationspolitiken untersucht, wobei enge
Beziige zu Landschaftsbildern beobachtbar sind. So lassen sich die Bilder eines
Einsatzes im Norden Mosambiks in Natal 71 als Kontrapunkt zum geopolitischen
Diskurs des Estado Novo lesen. In 48 wird hingegen das realistische Konzept foto-
grafischer Landschaftsdarstellungen reflektiert und damit ebenso die Macht von
Uberwachungsbildern infrage gestellt. So werden Fotografien in beiden Fillen als
Erinnerungsmedium konfiguriert, wobei sich eine charakteristische Verschrankung
von Zeugenschaft, filmischen Praktiken und Archivkritik zeigt. Diese Vorgehens-
weise unterscheidet sich von rezenten Tendenzen digitaler Filmproduktionen, Aus-
sagen von Zeitzeugen per Verschlagwortung und Speicherung in Datenbanken ver-
fiigbar zu machen, um so stets geniigend Material fiir die Illustration unterschiedli-
cher Drehbiicher vorritig zu halten.!** Demgegeniiber fokussieren Cardoso und
Dias einzelne Geschichten von Interviewten in deren qualitativer Dimension. '3!

Der Fokus auf Zeugenschaft fiihrt in Natal 71 und 48 zu einer Betonung der
subjektiven Wahrnehmung von Geschichte, Gewalt und Kolonialismus. Historische
Meistererzdhlungen fungieren dabei nur noch unterschwellig als Bezugspunkte.
Weder gibt es in den Filmen eine voice over, die thematische Aspekte biindeln und
kontextualisieren wiirde, noch Experten, die die Aussagen der historischen Zeugen
einordnen. Dies ist nicht unproblematisch: Denn durch den Fokus auf die Kriegser-
fahrung der Soldaten aus Portugal wird in Natal 71 die Frage aufgeworfen, ob der
Film nicht einen Viktimisierungsdiskurs befordert, der letztlich auch die Marginali-
sierung der Kriegsopfer in Mosambik oder Angola fortschreibt.!** Doch erscheint
eine solche Perspektive auch versténdlich, wenn man beriicksichtigt, dass anhand
der Kriegsveteranen eine Sichtweise des Kolonialkriegs auf die Tagesordnung
gebracht wurde, die bis in die 1990er Jahre wenig Beachtung fand und bis dahin
weitgehend von den Schriften ranghoher Militdrs bestimmt wurde. Auch die
Geschichten der Opfer der PIDE/DGS gerieten erst seit den 1990er Jahren im Zuge
der Archivoffnung und durch die Arbeit von Historikerlnnen in den Blick. Die
Anerkennung der Gewalterfahrung der ehemaligen politischen Gefangenen sowohl
aus Mosambik als auch aus Portugal ist ein zentrales Moment in 48 und deutet
darauf hin, dass die Kolonialgeschichte und das gewaltsame Ende der Kolonialherr-

130 Vgl. Bosch 2008: 70; Schneider 2007: 275.

131 Die Rekonstruktion historischer Geschehnisse mittels fragmentarischer Interviewauszii-
ge kann etwa bei Joaquim Furtados mehrstaffeliger Fernsehdokumentation A GUERRA.
COLONIAL | DO ULTRAMAR | DE LIBERTACAO (Der Krieg. Kolonialkrieg | Ubersee-
Krieg | Befreiungskrieg) festgestellt werden. Vgl. Torgal 2009: 37f.

132 Vgl. Ashplant, Dawson und Roper 2000: 51; Loff 2010: 118ff.
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schaft verstarkt im Rahmen einer geteilten Geschichte gedacht werden kénnen. Die
fragmentierten Erzdhlungen der Interviewten erdffnen eine Perspektive iiber die
liickenhaften Akten hinaus — auch (oder gerade weil) die Darstellungsform einer
asthetischen sowie affektiven Monumentalisierung von Zeugenschaft Vorschub
leistet. Insofern lassen sich die Filme beider Filmemacherinnen als exemplarische
und »unruhestiftende« Interventionen verstehen. Das, was Kramer und Schmidt fiir
den Bereich der Kunst festhalten, scheint hier Giiltigkeit zu besitzen: »Anders
gesagt: Wenn Kunst Zeuginnen und Zeugen >auf die Biithne« holt, reflektiert sie
damit allererst den aktuellen gesellschaftlichen Umgang mit diesen.«'** Abermals
wird in diesem Spannungsverhédltnis zwischen Erinnerungen und deren &sthetischer
Rahmung der ambivalente Charakter von Zeugenschaft im filmischen und
geschichtskulturellen Kontext offenbar — wodurch zugleich Diskussionen {iber die
Umgangsweisen mit Vergangenheit angestolen werden.

133 Kridmer und Schmidt 2016: 13.
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