1. Schluss: Definitionen der brasilianischen Bilder
der Enge

Das Anliegen dieser Arbeit war es, durch den Begriff der Enge einige ausgewahlte bra-
silianische Filme nicht nur als Einzelfille, sondern im Rahmen eines grofieren dsthe-
tischen wie historischen Zusammenhangs zu begreifen. Anhand ihrer abgeschlosse-
nen Interpretationen sollte deutlich werden, inwiefern sie Gemeinsamkeiten aufwei-
sen, die sich jeweils als spezifische Reflexion der Filme iiber ihre eigenen Universen
und Beschaffenheiten beschreiben lassen. In den hier vorgestellten Filmen tauchte ei-
ne Vielzahl von Aspekten und Beziigen auf, welche die Vielfiltigkeit der filmischen Enge
ausbilden. Dispositive der Enge sind in kleinen wie groRen, experimentellen wie kon-
ventionellen, marginalen wie populiren, fiktionalen wie dokumentarischen Produkti-
onsweisen zu finden, mit denen unterschiedliche Stile oder Techniken verbunden sind.
Eine grundlegende Behauptung ist, dass sich in brasilianischen Filmen auf einzigartige
Weise Bilder der Enge herausbilden. Da mir selbst kein anderes Land und keine andere
Filmkultur bekannt sind, in denen sich dieses Phinomen der Enge derart systematisch
erfassen lisst, mochte ich abschlieRend erneut postulieren, dass man sich mit dem
brasilianischen Film beschiftigen muss, wenn man filmische Enge verstehen mochte
— nicht nur als eine filmische Angelegenheit, sondern zugleich als Reflexion eines so-
zialen, 6konomischen und auch politischen Zusammenhangs, in dem Wahrnehmungs-
und Machtverhiltnisse gesellschaftlicher Bereiche sichtbar werden.

Auffallend ist, dass sich in der Abgeschlossenheit der engen Riume Beobachtungs-
verhiltnisse und Blickordnungen beschreiben lassen, die immer auch unter dem Ge-
sichtspunkt des Observierens und der Uberwachung gesehen werden kénnen, inso-
fern die Handlungen von privatem Voyeurismus, staatlichen Kontrollarchitekturen, von
kiinstlerischer Dauerbeobachtung und nachbarschaftlichen Sicherheitsvorkehrungen
erzihlen. Der Begrift der Enge ist dabei ein Vorschlag, diese Beobachtungsverhiltnis-
se nicht nur unter verallgemeinernden Vorstellungen von Disziplin oder Kontrolle zu
sehen, sondern die Dispositive mit all ihren Facetten als filmische Gebilde ernst zu neh-
men. Erst mittels des Films lassen sich nicht nur durch Architekturen errichtete Blick-
und Machtverhiltnisse sichtbar machen, sondern auch Auswirkungen auf subtilere Ver-
kniipfungen, wie zu Affekten, zu Gedichtnissen und ihren Bildern. Die Bilder der En-
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ge errichten eigene bewegliche und heterogene Dispositive, in denen die menschlichen
Korper und Sinne in weitreichendere Relationen eingebunden sind.

Abschliefdend mochte ich die Verbindungslinien zwischen den besprochenen Fil-
men, die sich in ihren Genres, Gattungen und Asthetiken stark unterscheiden, noch
etwas schirfen. Denn durch sie kristallisieren sich Kennzeichen heraus, mit denen sich
erste Definitionen der brasilianischen Bilder der Enge formulieren lassen. Dazu méch-
te ich die anfangs genannten, grundlegenden Konzepte des begrenzten Raums und des
Stillstands, der begrenzten Wahrnehmungen und Beziehungen erneut aufgreifen, um
sie differenzierter zuzuspitzen beziehungsweise um sie mit den Erkenntnissen der ein-
zelnen Filme zu erweitern.

1. Begrenzter Raum

In den Analysen sollte deutlich geworden sein, inwiefern es sich bei den Bildern der
Enge nicht nur um Filme handelt, die an wenigen Schauplitzen spielen, sondern de-
ren Begrenztheit auf spezifische Weise zur zentralen Angelegenheit wird. Die Protago-
nisten bewohnen Riumlichkeiten, die ihre gesamte Lebenswelt ausmachen und ihre
Handlungen rahmen, die sie nicht verlassen wollen oder teilweise auch nicht verlassen
konnen, weil sie in ihnen gefangen sind. Die Architekturen der engen Dispositive bieten
den Figuren zum einen nur geringe Bewegungsriume, zum anderen lisst sich beobach-
ten, dass sich ihre Situationen aufgrund der Reduktion von Aktionen, Wahrnehmungen
und Affekten durch Bewegungslosigkeit und Stillstand auszeichnen. Uber die Akte, Se-
quenzen und einzelnen Szenen hinweg geht die raumliche Begrenztheit mit narrativen
und dsthetischen Verengungen einher, sodass Protagonisten in die Enge getrieben wer-
den und die Frage entsteht, ob es fiir sie ein Entkommen und einen Raum jenseits der
Enge geben kann. In allen Filmen geht es dabei um eine Transformation privater Riu-
me, ithrer Wirklichkeiten und Sichtbarkeiten. Diese werden auf unterschiedliche Weise
von dufleren Einfliissen, von Eindringlingen oder Blicken herausgefordert, wodurch die
Bedingungen dieser privaten Riume reflektiert werden. Die begrenzten privaten Zim-
mer stehen immer schon im Spannungsverhiltnis zum 6ffentlichen Raum und werden
durch die Sichtbarkeit des Nicht-Privaten bedroht. Mit Fragen der Sichtbarkeit und
der Sichtbarmachung dieser Riume ist auch immer ein gewisser Verlust des Privaten
verbunden, doch zugleich werden auch Wohnverhiltnisse hinterfragt, die fiir die Enge
und fir Ausweglosigkeiten verantwortlich sind. Durch die Dispositive der Enge wird
die raumliche Begrenztheit einerseits als eine Notwendigkeit fiir das Private ergriin-
det, andererseits zeigt sich, dass durch ein Aufbrechen rdumlicher Markierungen erst
neue private Riume denkbar werden.

2. Transformation von Gesellschaft

Mit der Konzentration auf begrenzte Riume geht immer auch die Relation zu einer Au-
Renwelt einher, die in der Enge nur vorausgesetzt und erahnt werden kann. Alle bespro-
chenen Filme zeichnen sich dadurch aus, dass die Gesellschaft aufderhalb der sichtbaren
Zonen hiufig unsichtbar bleibt und verschwindet. Zugleich wirken die Handlungen in
den Innenrdumen zumeist beispielhaft, wodurch die Gesellschaft gewissermafien in die
Innenriume geholt wird, wenn es im Kleinen um wesentliche Aspekte des sozialen Zu-
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sammenlebens, um die Grundlagen von Gemeinschaft geht. Die Mikroebene erscheint
exemplarisch fiir die Zusammenhinge im Groflen, fir soziale Funktionsweisen, Ver-
haltensmuster und Regeln, die das menschliche Dasein auszeichnen.

Insbesondere in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA wird deutlich, wie in der Krise der kol-
lektiven Blindheit durch die Enge erst eine neue Basis fiir ein soziales Miteinander
entsteht. In der Abgeschlossenheit der Quarantinestation muss eine neue Mitmensch-
lichkeit aufkeimen, damit eine sinnliche Neufiguration von Gesellschaft denkbar wird.
Aber auch in QUE HORAS ELA VoLTA? geht es darum, dass eine Protagonistin durch ih-
re Tochter und deren Blick von aufien eine neue Selbstwahrnehmung entdeckt, die ihr
einen Weg aus der Gefangenschaft sozialer Konventionen aufzeigt und einen eigenen
privaten Raum, eine neue familidre Gemeinsamkeit auf3erhalb ihres bisherigen Lebens
ermoglicht. In den Bildern der Enge wird Gesellschaft somit als eine Organisationswei-
se von Menschen in geschlossenen Riumen, in einzelnen Zimmern, Wohnungen oder
Strafen gedacht, die Wechselbeziehungen zwischen einem Innen und einem Aufden
hervorbringen. Das besondere Potenzial und, wenn man so will, eine Hoffnung dieser
Filme liegt darin, dass die Flucht aus der Enge nicht allein durch eine Zerstérung der
Riume gelingt, wie beispielsweise durch den Brand in der Quarantinestation in EN-
SAIO SOBRE A CEGUEIRA, sondern dass eine Verinderung gesellschaftlicher Verhiltnisse
auch durch solche Blicke von auflen und durch eine neue Wahrnehmung der eigenen
Begrenztheit herbeigefithrt werden kann.

3. Abstrakte 6konomische Beziehungen

Dabei — und dieser Punkt schlie3t an die Beispielhaftigkeit der Situationen und Ge-
schichten an - nehmen die einzelnen Protagonisten in den riumlichen Anordnungen
bestimmte Positionen ein, die ihre sozialen Verbindungen und auch die Beobachtungs-
verhiltnisse untereinander bestimmen. Diese hingen eng mit ihrer Arbeit und ihren
okonomischen Abhingigkeiten zusammen, durch welche sie umso mehr einen exem-
plarischen, stellvertretenden Charakter bekommen, wenn die Personen, wie beispiels-
weise in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA, keine Namen haben, sondern als Vertreter von
Berufen oder von Beziehungsverhiltnissen auftreten. Aber auch in den anderen Filmen
werden dadurch klare Ordnungslinien markiert: In O CHEIRO DO RALO ist Lourengo
nicht nur ein skrupelloser Geschiftsmann, sondern auch sein Begehren wird zu einem
Vertrag mit klar definierten Regeln; in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG basiert die
Liebe zwischen Gala und Felix auf dem beruflichen Verhiltnis zwischen einer Regis-
seurin und einem Schauspieler; in O SOM A0 REDOR ist mit der Beziehung des Haus-
herren Francisco zu seinen Vermietern ein fundamentales Machtverhiltnis verbunden;
in QUE Horas ELa VorTA? bleibt der Haushilterin Val im Anwesen ihrer Arbeitgeber
gerade mal ein privater Bereich, der nicht viel grofier ist als ihr Bett. Zwischen den
Akteuren werden Machtpositionen oder Begehrensstrukturen im Rahmen raumlicher
Gebilde erkennbar, als Effekte von Wohnordnungen und Arbeitsbedingungen, die auch
Wahrnehmungen organisieren. Wer der Enge entkommen will, der muss sich in den
begrenzten Riumen jenseits der durch Arbeitsverhiltnisse geschaffenen Abhingigkei-
ten eigene Riume erobern, der muss sich gegen den 6konomischen Druck behaupten
und von diesem unabhingig werden. Dieser Kampf kann zum grundlegenden Konflikt

301


https://doi.org/10.14361/9783839453629-065
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

302

Bilder der Enge

und zum Ausléser der Bedringung werden, wie im Falle von AQUARIUS und der Witwe
Clara, die entschlossen die Avancen und die Millionensumme des Bauunternehmens
zuriickweist, um ihre Wohnung vor dem Abriss zu retten.

4. Blinde Flecken

In den Beobachtungsverhiltnissen zwischen den Protagonisten oder zwischen einem
Innen und einem AufSen bilden auch Zonen auferhalb von einzelnen Wahrnehmungen
wichtige Referenzpunkte; blinde Flecken einzelner Figuren oder nicht sichtbare Berei-
che auflerhalb der Bilder, in denen manchmal auch Bedrohliches lauert, das fiir die Fi-
guren zum Verhingnis werden und sie einholen kann. Relationen zwischen sichtbaren
und nicht sichtbaren Zonen, die Verkniipfungen zwischen Beobachtern und Beobach-
teten hervorbringen, sind wesentlich fiir die Dispositive der Enge und ausschlaggebend
fiir die zunehmenden isthetischen Verengungen. In allen Filmen spielen sich Dramen
ab, in denen es um Spannungen und Krifte geht, die zwischen solchen Verzweigungen
entstehen.

In ENsSAIO SOBRE A CEGUEIRA riickt die Blindheit als kollektives Phinomen auf be-
sondere Weise in den Fokus und wird zu einem Raum, der neue Begegnungen ermog-
licht. In O SoM A0 REDOR bleiben die Motivation und die Geschichte des Wachmanns
Clodoaldo und seines Bruders Claudio bis zum Schluss im Verborgenen, sodass diese
nicht nur die Zuschauer, sondern auch den ahnungslosen Hausherren Francisco iiber-
raschen, wenn sie diesen am Ende des Films zu Hause aufsuchen, um sich zu richen.
In AQUARIUS hat die alleinstehende Clara nicht nur mit den riicksichtslosen Bauherren
zu kimpfen, sondern aufgrund deren Aufdringlichkeit auch mit einer unsichtbaren,
allgegenwirtigen Bedrohung ihrer Wohnung.

Es ist offensichtlich, dass unbemerkte Beobachter oder Voyeure eine gewisse Macht
iiber diejenigen besitzen, die nicht wissen, dass sie beobachtet werden. In den Bildern
der Enge geht es letztlich auch immer darum, sich den Beobachtern zu entziehen, sich
gegen diese zu behaupten — oder darum, die Wahrnehmungsvorteile blinder Flecken
fir sich zu nutzen.

5. Wahrnehmungsverhaltnisse und Medien

Die Protagonisten werden folglich mit Krisen konfrontiert und miissen Probleme l6sen,
die durch die raumliche Begrenztheit, durch die spezifischen Kriftefelder der Dispo-
sitive und durch ihre Organisation von Wahrnehmungen und Sichtbarkeiten entste-
hen. Die Beziehungen zwischen Beobachtern und Beobachteten fithren zu Konflikten,
teils zu gewalttitigen, sodass es stets auch um die Frage geht, durch welche Strate-
gien bestimmte Machtverhiltnisse und Abhingigkeiten aufgebrochen werden kénnen
beziehungsweise inwieweit die Dispositive Moglichkeiten zur Flucht oder zur Trans-
formation dieser Verhiltnisse bieten.

Nicht nur in FiLM, sondern auch in den brasilianischen Filmen wurde wiederholt
die Rolle des Auges in den engen Konstellationen erkennbar, beispielsweise in Form des
Glasauges in O CHEIRO DO RALO oder in den Spiegel- und Kamerablicken in O AMOR
SEGUNDO B. SCHIANBERG. Die Wahrnehmungsverhaltnisse zwischen menschlichen Au-
gen werden jedoch wesentlich von medialen Anordnungen geformt und bedingt. An
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der Konfiguration der filmischen Enge sind unterschiedliche visuelle und auditive Me-
dien beteiligt, wie Video, Fernsehen, Kameras oder Uberwachungsbildschirme. Durch
derartige Medien erfihrt man manchmal auch bruchstiickhaft etwas iiber die Welt au-
Berhalb der begrenzten Riume, wie beispielsweise iiber das Radio in ENSAIO SOBRE A
CEGUEIRA; zudem konnen sie dramaturgisch ein befreiendes Potenzial entfalten, wenn
zum Beispiel die Bilder des kiinstlerischen Videos am Ende von O AMOR SEGUNDO B.
SCHIANBERG die Protagonisten gewissermaflen aus dem Apartment herausfithren. Je-
des Medium bringt eigene Formen von Grenzen hervor. Der Film ist zum einen das
Medium, das diese medienspezifischen Verengungen wahrnehmbar machen kann, zum
anderen kann die Enge auch als ein Phinomen betrachtet werden, das durch die filmi-
sche Reflexion iiber die Konkurrenz des Films zu anderen Medien entsteht.

8. Ubernatiirliches und Ubersinnliches

Die Filme verweisen stets auch auf etwas anderes, auf Ubernatiirliches oder Ubersinnli-
ches, das die engen Wirklichkeiten heimsucht beziehungsweise iiber diese hinausgeht.
Diese Krifte und Sphiren sind eher abstrakt und unklar, manchmal nur vage vorstell-
bar und vielmehr nur denkbar, so wie das von Gilles Deleuze beschriebene ozeanische,
reine Bewegungsbild in Schneiders und Becketts FILM. Es kann sich um ein ritselhaftes
Aufien handeln, wie der diabolische Abgrund, der sich in O CHEIRO DO RALO in einem
Abfluss verbirgt, der angeblich einen Zugang zur Hélle erméglicht. Das Ubernatiirliche
kann jedoch auch sichtbar werden und traumhafte oder erschreckende Formen anneh-
men, wie beispielsweise die Angstvorstellungen und die Horrorvisionen in O Som A0
REDOR, welche die Bewohner beunruhigen. Mal ist es unwirklich wie die globale Stadt,
die nach der Blindheit in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA erahnbar wird, mal haben wir es
mit einem neuartigen visuellen Universum zu tun, wie im Falle des experimentellen
Videos in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG, das im Anschluss an die Liebesgeschichte
folgt.

7. Andere Bilder und filmische Referenzen

Bisweilen kann es nicht nur passieren, dass man in den geschlossenen Zimmern an die
Projektionssituation im Kino erinnert wird,' sondern die Filme stellen auf unterschied-
liche Weise Verbindungen zu anderen Bildern der Filmgeschichte her. Dies geschieht
durch Referenzen, durch eine Beschiftigung mit Stilen, mit kiinstlerischen Praktiken,
Genremerkmalen oder konkreten Filmen: das brasilianische Cinema Marginal in O CHEI-
RO DO RALO; die globale, urbane Filmasthetik in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA; der Doku-
mentarfilm in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG; der Horrorfilm und Stanley Kubricks
THE SHINING in O SoM A0 REDOR. Durch diese Beziige wird die Enge nicht nur als
ein architektonisches und riumliches, sondern auch als ein filmspezifisches Phino-
men sichtbar. Zudem wird deutlich, dass das brasilianische Kino immer schon Bilder
eines globalen Kinos aufgenommen hat und sich in den Bildern der Enge eine Aus-
einandersetzung mit der internationalen Filmgeschichte beschreiben lisst, welche die
brasilianischen Werke wiederum mitgestalten.

1 Vgl. Raymond Bellour: »Das Zimmerx, in: Gertrud Koch (Hg.): Umwidmungen. Architektonische und
kinematographische Riume, Berlin: Vorwerk 8 2005, S.176-210.
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8. Fluchtpunkte und Affekte

Mit ihren Enden laufen alle Filme auf unterschiedliche Weise auf eine Art Beckett’sches
sSchaukelstuhlmoment« zu, das heiflt auf eine Szene, in der ein oder mehrere Protago-
nisten eine entscheidende affektive Erfahrung machen: wenn in O CHEIRO DO RALO
Lourengo an seinem Schreibtisch sitzend dem begehrten weiblichen Hintern begegnet;
wenn in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA mit der ersten Person, die wieder ihre Sehkraft
zuriickerlangt, zugleich das offensichtliche Ende der Blindheit beginnt; wenn sich in
O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG der Schauspieler Felix mit der Videokiinstlerin Ga-
la iiber seine Gefiihle zu ihr und iber eine angebliche kiinstlerische Verachtung aus-
spricht und beide danach das experimentelle Video schauen; und wenn in O Som a0
REDOR die Wachminner den Grofdgrundbesitzer Francisco mit seiner kriminellen Ver-
gangenheit konfrontieren. Zwar kommt es nicht wie in FILM zu gespenstischen Spie-
gelsituationen einzelner Personen, doch geht es auch hier — zumeist im Sitzen — um
Gegeniiberstellungen, um ein affektives Uberrumpeln, ein Erstarren einzelner Perso-
nen, um das Zulaufen der Filme auf Affektbilder. Einerseits sind diese Situationen mit
Wahrnehmungsverinderungen verbunden, die einen Wandel der filmischen Wirklich-
keit andeuten, andererseits aber auch mit unklaren Konstellationen, die beispielsweise
in O CHEIRO DO RALO zu einer visuellen Pattsituation fithren.> Gemeinsam haben die
Bilder der Enge, dass sie am Ende zu einem Staunen von Protagonisten fithren, als ei-
ne Art affektiver Startpunkt eines moglichen Wahrnehmungswandels — oder aber eines
Finales mit Todesfolge.

9. Intimitat und Liebe

Dabei geht es nicht nur am Ende, sondern im gesamten Verlauf der Filme, bei der Koor-
dination, dem Entstehen und plétzlichen Auftauchen von Affekten, zentral um die Mog-
lichkeiten von Intimitit und Liebe. Jeder Film erzihlt von zirtlichen, aber auch lieblo-
sen Beziehungen zwischen Frauen und Minnern, die durch Blickstrukturen, Formen
der Kommunikation und des Kérperkontakts etabliert werden; die durch die riumli-
chen Umstinde und bestimmte Architekturen begiinstigt werden, aber zugleich in den
Dispositiven auch erst ausgehandelt werden miissen. Der filmische Raum kann dabei
selbst zu einem affektiven werden, beispielsweise in der beliebigen, fragmentarischen
Anordnung der Szenen in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG oder wenn in ENSAIO sO-
BRE A CEGUEIRA die Protagonisten beim Geschlechtsakt in ein milchiges Weif3, in einen
spezifischen Raum der Blinden eintauchen. Es geht hierbei jedoch nicht um eine Flucht
aus der Enge durch romantische Liebesbeziehungen, sondern vielmehr um Affektbil-
der, die einen Wandel der (Liebes-)Beziehungen sowie der einengenden Verhiltnisse
gestatten.

2 Wie bereits erwidhnt: Zur Idee einer filmischen Pattsituation im Rahmen der geschlossenen Form
siehe Mirjam Schaubs Besprechung von UANNEE DERNIERE A MARIENBAD/LETZTES JAHR IN MARI-
ENBAD (FRA/ITA 1961, R: Alain Resnais), in: Mirjam Schaub: Bilder aus dem Off: Zum philosophischen
Stand der Kinotheorie (= Serie Moderner Film, Bd. 4), Weimar: VDG 2005, S. 96-109, hier: S. 97ff.
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10. Das Potenzial der Weiblichkeit

Mit QUE Horas ELa VoLTA? und AQUARIUS ldsst sich schliefilich aufzeigen, dass im
brasilianischen Kino der Gegenwart derartige Affektbilder, die solch einen Wandel der
engen filmischen Wirklichkeiten bewirken und Auswege erdffnen kénnen, auch jenseits
von romantischen Liebesvorstellungen auftauchen. Die Haushilterin Val und auch die
alleinstehende Clara brauchen keine Manner an ihrer Seite, um sich gegen soziale Nor-
men und minnliche Machenschaften zu wehren.? Dabei fillt auf, dass beide eine be-
sondere Beziehung zum Medium Wasser haben — bei Val ist es ein Swimmingpool bei
Clara das Meer —, dessen Affektbilder eine Qualitit entfalten, welche die vorhandenen
patriarchalen Strukturen gewissermafien sliquidiert< und die Emanzipation der Frauen
ermoglicht.*

Auch in den anderen Filmen ist die Rolle der weiblichen Protagonistinnen uniiber-
sehbar zentral und wichtig: die Frau des Arztes in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA und die Vi-
deokiinstlerin Gala in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG sind Figuren, die mit ihrem ei-
genen Blick auf sinnliche Sphiren nach neuen Gemeinschaften, Wahrnehmungen und
Affekten suchen. Dort hingegen, wo Frauen fehlen und iitberwiegend einsame Minner
regieren, wie in O CHEIRO DO RALO und O SOM A0 REDOR, herrschen ein Vergessen von
Geschichte und eine sichtbare Verarmung des sozialen Miteinanders. Im Kontrast zu
den Frauen enden die Filme fiir die maskulinen Hauptfiguren, fiir den getriebenen Lou-
rengo und das Oberhaupt Francisco, letztlich mit iberraschenden Wendungen und mit
Entsetzen in tddlichen Sackgassen. Insofern ist es anhand der analysierten Filme nicht
abwegig, den Frauen ein gewisses zukunftsweisendes Potenzial im Rahmen der Bilder
der Enge zu unterstellen; Weiblichkeit und ein femininer Blick scheinen fiir ein harmo-
nisches Leben und Wohnen unerlisslich, jedoch machen die Bilder der Enge sichtbar,
dass die neuen Rollen der Frauen jenseits klassischer, patriarchaler Vorstellungen von
Familie und Hiuslichkeit zu finden sind. Dies wird bei Kleber Mendonga Filho und in
AQUARIUS auch in der Frage nach dem Umgang mit privaten Erinnerungen deutlich,
mit dem kulturellen Gedichtnis und seinen Architekturen. In der noch nicht so lange
existierenden brasilianischen Demokratie mit ihren verhiltnismifig jungen und sich
stindig wandelnden Stidten besitzt die Bewahrung der eigenen Kultur aufgrund aktu-
eller politischer Entwicklungen eine besondere Dringlichkeit, und das auf eine andere
Weise als in Nordamerika oder Europa. Hierbei zeigt sich bei Mendonga Filho, dass En-
ge und Entengung auch mit einem Verteidigen von Affekten, von bestimmten Medien
und Lebensriumen verbunden sind, was zugleich auch fiir die Filme selbst und fiir den

3 Ein weiteres Beispiel wire MORMAGO/SULTRY (BRA 2018) von Marina Meliande, in demsich die jun-
ge Anwiltin Ana kurz vor den Olympischen Spielen 2016 fiir einige armere Einwohner Rio de Janei-
ros einsetzt, deren Hiuser aufgrund der umfassenden Baumafinahmen in der Nihe der Stadien
unrechtmafiig abgerissen werden sollen. Zugleich steht Ana selbst das Schicksal der Vertreibung
bevor, da sie im Stadtzentrum in einem ehemaligen Luxusgebdude wohnt, das die Hausverwal-
tung verkaufen mochte und das diese deshalb verwahrlosen ldsst, um die Bewohner zu verscheu-
chen. Zusammen mit einer dlteren Bewohnerin hilt Ana die Stellung und versucht die Heimat der
Armen wie ihre eigene Wohnung vor dem Abriss zu retten.

4 Zum utopischen Potenzial des Meeres im brasilianischen Kino siehe Licia Nagib: »Images of the
sea, in: Dies.: Brazil on Screen: Cinema Novo, New Cinema, Utopia, London/New York: |. B. Tauris 2007,
S.3-30.
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Erhalt einer bestimmten Filmkultur gilt. Schliefilich sind es allein solche Filme, wie die
hier besprochenen, die mit ihren Bildern von der Entwicklung der Enge in Brasilien

berichten werden kénnen.



https://doi.org/10.14361/9783839453629-065
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

